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سيمياء المرني 


متسد مه المترجم 


العلاقة بين الإدراك الحسّي والكلمة علاقة فعّالة في الأدب. ولعل الشاعر 
الفرنسي موريس سيف ع۷غء1.5 الذي عاش في القرن السابع عشر هو أول 
من أوحى بلك العلاقة عندما أشار إلى 'لغة العيون" في قصيدة طويلة كتبها 
لحبيبته ديلي .5611٥‏ أما في عصرنا الحديث فقد قال الشاعر بول كلوديل: إن 
"العين تسمع'. ومن الجدير بالذكر أن الشعر الحديث يحاور الفن التشكيلي 
باستمرار. يتجلى ذلك من خلال عناوين كبرى لإبداعات شعرية نشرت بين 
عامي 1970-1960 في مطابع غاليمار نذكر منهاء على سبيل المثالء "الكو" 
embrasure‏ ا ل "جاك دوبان" p1٣‏ 1ا .ل و'تصاویر' 
۴r,‏ ل ميشيل دو غي رعع 1.2 و"مناظر مع صورة غائبة" 
Paysages avec figures absentes‏ ل فیلیب جاكوتيە" P°†h.‏ 
acottetلJ‏ و"حدود النظر" du regard‏ sع1mitا‏ ل 'جان تورتیل' 
.J. Tortel‏ 
وقد ركز الخطاب النقدي المعاصر على العلاقة بين الرؤية والكلام. فمثلا 
كتب "هنري مالدینيه" ر٥" H1. Nad1‏ عام 1975 كتابا بعنوان 'النظضر 
والكلام والفضاء" كما كتب 'بول ريكور" P.Ricoeur‏ كتlبl‏ بعنوان "الصورة 
الحيَة" عرف فيه الصورة الحيّة بأنها طريقة في الإبصار لا في القول فحسسب. 
ما جان بيير ريشار ك١٣إهطء‏ ۴.1 .ل الذي دافع عن الشكلانية في كتاباته 
الأولى فقد أكد عام 1984 في كتابه 'صفحات ومد" Pages,paysages‏ 
أ "كل صفحة تفتتح مشهداً. 
ثمَةَ أعمال منبثقة من آفاق نظرية مختلفة» دعُمت هذه المحاولات التي كانت 
تبدو معزولة في السبعينيات. فعلم وصف الظو اھر ع1چ Phéno mé no‏ — 
الذي استعاد مكانته التي فقدها في فرنسا داخل النقاش الفلسفي ‏ عاد ليلهم من 
جديد النقد والنظرية الأدبية. وظهرت في مجال الألسنية مفاهيم كانت تستبعدها 


o 


البنيوية فانصب الاهتمام على نظریات اندرسون €۲۹01۸ك A۸]‏ و لايسنس 
ons‏ المساحية وعلى فرضیات فیلمور ۴110۲١‏ الأخيرة التي تكد أن 
ENE‏ تد ا من 'وجهة كما ازداد تساؤل اللسانيين 

عن العلاقة التي تربط بين البنى اللغوية والبنى التمتيلية 

وها هي السيمياء تشير إلى أثر النشاط الحسّي والإدراكي المعرفي في 
تشكيل المعنى. ففي عام 1974 اقتر ح 'بوتییه" ۴0٤٤16۲‏ مفهوم 'المرأى' 
vİsi01n "Aيؤرلll", visée‏ وأكدت أعمال ا G‌eninasca‏ حول 
'النظرة الجمالية" على دور 'المورفولوجيات الصورية الحسية" في منح الواققع 
دلالة تدرك بالعقل والحواس في الوقت ذاته مظهرة بذلك العلاقة بين الذات 
واا 

لكنَ خطر "السيمأة" 101اهءذ)هز"6ء المفرطة للمرئي يكمن في جعلنا 
نعثفد أنه يتكرن من منظومة من الغلاقات وأن العام المرئي هو عالم مقرو 
يمكننا فك رموزه. لكن لو كان الأمر كذلك لاستطعنا قراءة العالم بسهولة 
ولأصبح الشعرء مثلاء محاكاة للواقع» بيد أن الشعر لا يتكون من علاقات 
جاهزة مسبقاء بل هو نداء للمعنى. 

من هنا تأتي أهمية الكتاب الذي بين أيدينا و الذي يبيّن كاتبهِ عبر دراسة 
فة لل ع 7 ي النظرية اة ل كن ان تور ٠ا‏ أكدت علسی 
استقلالية موضوعها إزاء الرؤية وإزاء العالم الطبيعي" . فالكاتب يوؤكد أ الشكل 
السيميائي للضوء لا يتولد عمًا نراه بشكل فعلي» ولا من خصائص العالم 
الطبيعي» لأنٌ الضوء بالنسبة له يتحلى بدلالة تختلف عن المضامين والدلالات 
السردية التقليدية للنص. 

ويؤكد الكاتب أيضا بقوة على وحدة الحسّي والإدراك الحسي والدلالة في 
عوالم الخطاب. فيربط الإدراك الحسّي بالشعور في الوقت الذي يشير فيه إلسى 
وجود تمفصلات ثابتة "غير فيزيائية وغير نفسيّة"» يشترك فيها الضوء الذي 
يظهر في العالم الطبيعي مع الضوء الذي يتبدى في النص الإبداعي. وهذه 
التمفصلات تخلقها فعًالية الإدراك الحسّي. 

لذلك فإن سيمياء المرئي تتقصى الضوء في عالم النص الشعري في الوقت 
الذي تتقصاه في اللوحة التشكيلية والفيلم السينمائي. 

ولئن كانت ال السردية تسعى إلى استجلاء العناصر السردية حسب 
ظهورها في النص» وتحديد الحالات والتحويلات التي تحكم بنية الخطاب 
السردي» فإن 'سيمياء المرئي" تسعى إلى تحديد 'حالات" الضوء من بريق ولون 


سيمياء المرئي 
وإضاءة ومأدة. وحالات الضوء هذه ليست خصائص للصورة فحسب» بل إنها 
تبدو هنا بو صفها حالات تتنازع على صدارة المشهد الحسي وذلك بوجود 
عن ار ك ايار وة ارط 

أخيراً نقول: إنا نادرأ ما نقع في اللغة العربية على دراسات سيميائية 
ترجمتنا هذه بين يدي القارىء العربي ‏ أن نكون قد ألقينا حصاة صغيرة في 
مط اقسسان الراك 


ےہ علي وسفا سعد 
اللاذقية ‏ 2002 
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تهتم السيمياء 6٩61ء"‏ * المنحدرة من البنيوية الأوروبية منذ عدة 
سنو ات بالکنه والذات والمتصل* continu‏ والإدراك الحسي. وبشكل موازء 
أدت الأبحاث الفردية والجماعية المتعلقة بالبعد العاطفي للخطاب إلى تعديل 
شامل لنظرية المعنى يتجاوز بصورة كبيرة مجال البحث الذي تعاينه هذه 
النظريةء فهناك من تحذث» منهم للتعبير عن ابتهاجهم ومنهم عن قلقهم» عن 
'نموذج جديد' او عن 'سيمياء جديدة'. 

والحقيقة أن القضية ليست سوى قضية مسافة. فالنظر من قرب إلى تطور 
السيمياء التي تطالب اليوم بقاعدة إدراك حسية» وتستخدم مفاهيم نيتار من 
علم وصف الظواهر» قد يعطي انطباعا بحدوث قفزة ابستمولوجية وحتى بوجود 
تراخ معين إزاء بعض المتطلبات الموروثة من سوسور ويلمسلسف. لكن 
باقر ن قدا اله د يبدو بمثابة سعي لتوسيع الإمكانيات المنهجيّة 
للنظريةء وللكشف عن بعض فرضياتها المعلنة إلى حد ما والمنسيّة غالبا لأنها 
کات ر کا وة أو غير مناسبة. من الواضح للجميع أن المطالبة ب 
'إحساس" سيميائي يُكمل 'المعرفة" الخاصة بسيمياء معرفية» فيه شيء من 
المجازفةء لأنها قد تشجع على العودة إلى انطباعات تتفاوت درجة التحكم بها 
(ولقد بدأت تصدر منذ الآن بعض الأصوات المعبّرة عن الحماس أو عن 
الضيق). ولكن رغم أن التحذير لا يستهان به» لا نرى كيف يمكن أن نعيد إلى 
الذات جسدها ‏ وهو ما كان علينا عدم حرمانها منه إطلاقا _ إذا تخليّنا عمَا 
يشكل فُاليتها السيميائيةء أي: إحساسها ونشوتها أو رعشتها. فهل هناك في 
السيمياء من مكان لأصناف 'شعورية" ؟ كيف الشك بذلك طالما أن الجسد 
يشارك بطريقة أو بأخرى في عملية إدراك المستوى التعبيري للغات» وأن نتائج 
هذه المشاركة تؤثر في بناء المضمون. 


'- يمكن للقارئ الإطلاع على ترجمة المصطلحات المشار إليها بالرمز* وشروحها في نهاية 
هذا الكتاب (المترجم). 


تمهید 0/ 


إن العرض الذي يستوفي هذه "السيمياء الجديدة" أكثر من غيره نجده في 
كتاب 'سيمياء العواطف" الذي يتجاوز الإطار الضيّق للبعد العاطفي بحد ذاتهء 
ويطيح ببعض المبادئ التي كان يُعتقد نها 9 أن ينكب مع ذلك على 
البرهنة النصية الشاملة لكل النتائج المتوقعة. وقد يبدو هذا الكتاب تايا أكثر 
مما هو عملي. ونستخلص منه بعض الرهانات الابستمولوجية (المتعلقة 
بالتوتر). لكن البحث ضمن هذا المجال ما زال في بداياته. 

لذلك بدا لنا من المناسب العودة إلى هذه الاقتراحات الجديدة خارج 
الاهتمامات المرتبطة ارتباطا مباشرا بتأسيس البعد العاطفي للخطاب بح ذاتهء 
منطلقين من تشكيلة ١۲4101اع01۴1ء‏ تستدعي تدخل الإدراك الحسّي 
والتصويرية 1۷1€6اةإناع1؟ والمشاعر والتصييغ 101اaء1امdەص‏ *على 
حڏ سواء. إن المقاربة السيميائية للعالم المرئي عبر تشكيلة الضوء تعنسي: 
الالتزام بمفصلة هذا العالم المرئي مع الإدراك الحسّي والشعور»ء واختيار مادة 
البحث من ثقافات متعدة (غودارء ايلوار» تشورليونيس» تانيزاكي). ويعني ذلك 
ایشا الاستعداد لتتبُع تحويرات المرئي من ثقافة لأخرى» ضمن سلسلة من 
عمليات حسية وقيمية* sع1¶uع0آ0اجھ‏ تتعلق باکتساب شيء ذي قيمة 
وبتشكيلات جديدة. أخيرا إن بحثنا عن البعد العاطفي في تشكيلة الضوء ‏ حيث 
لاشيء يفنا مسقا لأن نتوقع وجوده فيها س يعني أن ي القيمة الكش فية 
gue‏ euristiہh‏ لتمفصلات 'فضاء التوتر' بشکل مستقل عن التجلي اللفظضي 
شاط 

إن الضوء يفرض نفسه بادئ ذي بدئ كظاهرة فيزيائية وكبنيسة بيولوجية 
كثيفة الحضورء ويبدو أن انتشاره في المحيط يمنع من ا 
تأويلا سيميائيا. فماذا يمكن أن يكون معنى "علامة" 8116 ت Saa‏ 
ولا تتناقض إل مع العدم؟ إن الإشارة إلى البروزات كع ۸ه|ااأهء * 
التصويرية التي تحدد آثار رسو خ بنية الشکل وثباته ۸4۸٥8‏ ۲6۴م * وتسمح 
للذات الإنسانية بإسقاط دلالات فيه لم يعد ا قط لان ذلك يعني في الواقع 
أن شه او ان جوا يمان الشسالة اة معرفة كيفية تحوأل الو رق لجات 
ا او ی کون اة یر ار و رو ا 

يكمن الرهان الابستمولوجي بالنسبة إليناء أي في معرفة الطريقة التي يمكن فيها 

لتجليّات المعنى أن تنبثق عن حالات الأشياء التي يدركها الحس. 

أما من ناحية الرهانات الانتروبولوجيةء فيحق لنا التساؤل منذ الآن عن كيفية 
صياغة التقافات لتشكيل مرتبط بقوى بيولوجية. فهل من معنى للفكرة التي 


11 سيمياء المرئي 


مفادها أن تشكيلة الضوء يمكن أن تخضع لتبسيطات تقافية؟ إن الإجابة عن هذا 
السؤال ستكون بالنفي لو أن الإدراك الحسّي أفلت من التحويرات التي تسببها 
الاستخدامات السيميائية. ولا شك أ السيمياء لا تستطيع أن تقول شيئا يُذكر عن 
الإدراك الحسّي بح ذاته» لكن النشاط الإدراكي الحسّي» كالنشاط الإبلاغي أو 
التأويليء » یمکن أعادة اة طاق شن قحلل الخطاته وتكن ده اة اه 
نظهر كيف تقوم الثقافات الفردية أوالجماعية بتحويره. 

أما عن ارهان المنهجي» فهو يتبيّن بوضوح في اختيار مادة البحث» وهي 
عبارة عن مجموعة شعرية (عاصمة الم للشاعر بول ايلوار) وفيلم سينمائي 
(لعاطفة لجان لوك ورا ود ي (مديح الظل ل جونيشيرو تانيزاكي) 
SSR aS e L‏ ق طنطین 

تشورليونيس. إن نوع المساند الدالة والمواد التعبيرية تعني أن الأمر غير 
متعلق بالاستعاضة عن سيكولوجيا معرفية ت ا او 
مشاه ما إلى النص أو الفيلم أو اللوحة. إن المشروع» بالعكس» هو مشروع 

سيميائي حصرا بما انه ينبغي التعرّف في التنظيمات الدالة على ما تدين به 
للنشاط الحسي والشعوري. أخيرا فإِنَ هم تطوير منهج تشترك فيه كافة 
النصوص يمنع من الاعتماد على آثار المعنى المعجمية ويجبرنا على إعادة 
النظر في الأشياء بعمق. 


2 0 . أعجمي يطلق على و الأداء لاي في لموسيقی الأوروبية. ر تالف 


الموسيقي التي تقوم 0 هيئة لسم الأول من اشاد السيمفونية ويشتمل في بنائه الموسيقي 
عل ثلاث صيغ: أولها العرض ثم التفاعل تم التلخيص. والصيغة الأولى هي استعراض 
الألحان الأساسية التي يتميّز بها طابع السوناتة والصيغة الثانية يتناول فيها المؤلف الألحان 
بالتطور والتفاعل والصيغة الثالثة هي تلخيص الألحان بحيت ينتهي فيها المؤلف إلى الختام. 
(المترجم). 


النص الأول 
الصوء والمحنى 
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عناصر من اجل سيیمیاء توتریهة: 
حالات الأشياء والحالات النفسية 


إن معجم غريماس وكورتيس في نظرية اللغة' هو المرجع الأساسي للسيمياء 
البنيويةء إذ يحدد الجزء الأول منه حصيلة الستينيات» أما جزؤه الثاني فهو 
صدى لقسم كبير من الاقتراحات التي صيغت خلال الثمائينيات. 

إننا ننهل من الجزأين عا بشكل واسع. ولقد أحدثت سيمياء العواطف 


تعدیلات لا یستهان ڊ ا فة الضب ء اتنظيرهاء لذا فإ ملخصا نظريا 
سريعا لها يبدو لنا الأفكار ولتحديد میدان من 'المعرفة 
1 ص که" 


تظهر علی سطح الخطابات الماديةء سو ام ل آثار تعدیلات 
odulationsSص“‏ وتراکبات متو اصلةء د المنفصل. 
ولا یمکننا عرض آثار ما هو متصل بمجرد السيميائية 


السردية حين استدعائها لتشكيل بنى, الخطاب» فتصالد ى المنف سلة وتراكبها 
يو لدان تدا بلا ربب لكتهما ل يولدان راصلا غل وجه الخضر. 

إن يرن إنكالية ال#اصل ترط قي اء يسا لري الية 
مإلoda‏ للذوات وكنهها 6٣۲١‏ (المقابل لفعلها "ع٣1ه؟').‏ فالنظر في حالات 


Dictionnaire raisonné de la théorie du ةغئll أ- المعجم العقلاني لنظرية‎ 
langage 

هذه الكلمة تعني تغيير طبقة الصوت» نتغيم الصوت. تعديل ظلال الألوان في لوحة 
تعديل موجة التردد في القنوات الإذاعية. وسنصطلح على ترجمتها 'تعديل" (المترجم). 

- لا 1 كان هذا الت اسل لا نهايا گنه عتدذ لا يدرك ويالتالي لأيكون له سىء مكنا 
الإفادة في هذا المجال من كتاب لجاك دولوز #عuعاع(.G‏ عنوانه "الاختلاف و التكرار" 
.Difftrence et répétition‏ 


الضورء والمعنى 16 


اشا و اللات اة ودي إلى تدر حاكن كن من خالا اكك 
السيميائي: ففي حالات الأشياءء تعد الحالة الوصلية (مثل '"حالة الشات في 
الا رة كنف رف فالات اة تالكالل الضية (مكل [مير فة 
السباحة]) بمنزلة كنه. 
إن المشكلة الابستمولوجية التي تواجه السيمياء هي مشكلة التمفصل* بين 

فن افو غو ن الخارت و ماتيا اا لو افر ةا ان هافن االكاة 
تنتميان إلى عالم سيميائي مشترك فإن ذلك يقودنا للتساؤل عن الطريقة التي 
يكن فيها للحالة النفسية أن تعدل من حالة الأشياء. وبالعكس» إذا كانت حالة 
الأشياء قابلة لأن تعدلها الحالة النفسيةء فإِنٌ ذلك يقودنا للتعامل مع حالة الأشياء 
هذه وكأنها حالة غير مسئقرَةَ وصالحة للتحويل دون تدخل عامل خارجي وذلك 
بقلب بسيط لعلاقة قوى داخليةء وهكذا ما إن يتم إسقاط حالة "الثبات"' على الحالة 
CES OES A O‏ 
يؤدي إلى نشوء حالة توازن بين الحركة الكامنة والمقاومة التي تتعرض لها. لذا 
فإ أخذ الحالات الصيغية د بالحسبان يتعلق بسيمياء المتصل. . 

أما في الخطاب» فإ ظواهر التموج والتعديل والتراكب تدل على فعاليَة 

إبلاغية تشق طريقها بين صور التجلي. و هذه الظواهر الخطابية تتعلق 
بتوتريَة يكون مقامها ذات الإدراك الحسّي. لكن من جهة أخرىء فإِنٌ الصدع 
الشعوري للخطاب وبروز الجسدنة ٣10أهعناجصهء‏ التي تقلق الصور 
EES‏ التي تعتريها التوترية أو تقلقلهاء يكشفان عن نشاط حسي تفلي 
ذاتيًء يطالب من خلاله الجسد الخاص لذات الحس بحقوقه في الدلالة 
الخطابية. هذه الظواهر تنجم عن نقل شعوري عا٣هطمط‏ مقامه ذات "الحس" 
٣امء.‏ ويميّز النقل الشعوري مرحلة غير مستقطبة للشعور يكون فيها الجسد 
الذاتي عندما يتاس الوجود السيميائي صالحا لاستقبال آثار توترية محضة نجد 
- إن كل شكل من أشكال التنظيم السيميائي يتكوّن من وحدات دلالية وقابلة للتركيب في 
الوقت نفسه. (المترجم). 
0prioceptiveام‏ (نقبلي _ ذاتي): صفة الأحاسيس الصادرة عن الجسم والتي تدل 
على الوضع والحركات والتوازن الخ ... هذا يعني أن الذات تأخذ بعين الاعتبار الطريقة التي 
ترى فيها الشيء انطلاقا من عدد معين من النقاط في المكان. إن الفعل التقبلي الذاتي يقع على 
الحد الفاصل بين حالات الأشياء والحالات النفسيّةء آي الحد الفاصل بين العالم والذات. 
فالمظهر 'الموضوعي" للأشياء التصويرية متلا لا يدرك بمعزل عن مظهرها 'الداتي' الدي 
ببنيه المشاهد الموجود على مسافة معيّنة من اللوحة. (المترجم). 
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رها غل سبیل المثالء فى "الخدر" أو "الدهشة" أو "الإعجاب" الفكري. فطلا 

عن أنها لا تفترض تفعيل عرامل كأصهاءه على وجه الحصر: فليس هناك 
من ذات أو موضوع وإنما مجرّد "آثار - انطلاق" و"آثار _ وصول" لتوترات 
أوليَة. 

معنى ذلك أن التقبليّة الذاتية* 1۷16م ع هتمهم الفعّالة في الخطاب 
تشارك في انبثاق بنى القوى الفاعلة sع]1ع‏ ا٣‏ ه†ac .structures‏ يقول 
میرلوبونتي: ذا مس جسدي حسدا آخر فاڼه سیشعر بانه جسد ذاتي» لکنه یؤکد 
في نفس الوقت وجود الجسد الآخر. من ناحية ثانيةء اذا تم الشعور بتماس 
متبادل فان الجسد الآأخر يصبح "صديقا حميماً" وتلد من هذا التماس المحسوس 
ذوات بینیة 58٤€[۲51ع)1]۸.‏ بالمقابل لذا لم يتم الشعور بتماس مشترك» فان 
الجسد الآخر يصبح موضوعا". وهذا الإدراك الحسّي الجماليعزو6طاوم 
يتألف من ثلاثة أنواع تركيبية sعاو۹أجه١٣نء:‏ إدراك حسّي "انعكاسي" 
يوطد العلاقة بين الذات وجسدها الخاص وإدراك حسّي "متعدي" يوطد العلاقة 
بين الذات والموضوع وإدراك حسي 'تبادلي" يوطد العلاقة بين الذوات. 

إن النقل الشعوري إذا هو فعل تبذلات علاقات القوى المؤثرة في جسد ذات 
الإدراك الحاسّة داخل الفضاء التوتري الذي تنغمس به. إنه يتيح الجسد الذاڻي 
الدفاع عن كماله وسط القوى التي يشعر بها وذلك بتعديله لها بفعل طاقته 
الخاصة: فالجفلة والنشوة والاختلاج والخمول ... الخء كل هذه التعابير هي 
تجليات لبحث الجسد الذاتي عن توازنه أو عدم توازنه وسط التوترات التي 
يتلقاها من محيطه. 

إن توليف مفصلي الوسط المتوتر المفترض أنه يسبق أية سيمياء معرفية 
cognitive‏ يقوم إذاً على ذات حاسّة - مدركة تبذل نشاطا حستيا انطلاقا من 
الجسد. هذا التمفصل الأول يشكل أساس الفضاء التوتري: وهو يتألف من فعّالية 
إدراك حسية لفهم مستوى التعبير وفعالية حاسَةَ تضمن تماسك 101وغطهمc‏ 
التعبير والمضمون أو تفرقهما. 

ويكمن الرهان بالنسبة لذات الإدراك الحسّي في تحقيق توازن المكان الذي 
تستقصد العالم انطلاقاً منه» ويساهم النقل الشعوري في هذا التوازن» فتقوم 
الذات برسم وجهة ة أولية في فضاء التوتر. وهذه التوترية الأولية تشر مسأالة 
القصدية الذنيا. ويتم استقراء هذه القصدية س في سيمياء رفاس النردة ب 
؟- انظر الجزء الأول من کتاب غريماس وكورتيس Dictionnaire rais0^ıné de‏ 
la théorie du langage‏ 
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عبر تغير ع و ا E‏ أولي يجب 
سده. . وتنبع هذه القضدية بالنمية لميا قران الجقالة من تقض" 
imperfection‏ الكذه وهي طريقة أخرى للقول بأنٌ القصدية هي غاية تنبع 
من افتقار شامل وبناء. . ويرى "هوسيرل" أن القصديّة ترتبط بالنقص وبالخيبة» 
أي بفجوة حسيّة بين التجلي الظاهر والتجلي المرتقب 

ويفترض في 'سيمياء العواطف"» ظهور ر في الكمون ضمن فضاء 
التوتر : فيمكن عندئذ تأود يل عدم التماثل ع1 «dissy mé‏ یا كان نوع 
کتعدیل موجه يُحدث أثرا قوامه "مصدر ‏ هدف". ويطلق على هذا الفرق 
الأدنى للكمون اسم "التوترية الأو protensivité "gl‏ آي استقصاد vise‏ 
ذات الحس للعالم. وهنا أيضا تولد القصديَة اجمالا من علة ونقص في توزيع 
التوترات. ويمكن مثلأً تفسير أية مقاومة تعّل من مجبرى تدفق التوترات 
المتواصل كعو امل إيضاعية €1 positio^1‏ في فضاء الود تر أو علسى 
الأقل كبنية مقاومة عاءذ٣معه‏ / عه حيث إن مانا اض فيها يُنشئ لنفسه 
فضاء ذاتيا ضد قوى معاكسة. وبناء على ذلك» يمكن للقصد الإرادي ن يتنو ع 

بفعل الضوء الذي تلقيه أصناف نقص الإدراك المختلفة. فهذا القصد يوسس القيم 

ل رتف ا م برك سور ونش الق الجماليحة فته 
نقصا" بالنسبة لذات الإدراك الحسّي الجماليء ويتيح إعداد القيم السرديّة بصفته 
"افتقارأ". كما يؤسر البعد الخلقي ب بصفته "إفراطا" أو "عدم اة وهم اخينير! 
عامل 'تبعثر" أو 'تماسك" إذ يرشد استراتيجيات الاتساق e1٥2‏ h6طco‏ 
الخطابي. 

إن التوترية الأولية ترسم الائتمان 1ع نال في العالم الذي تستقصده 
والائتمان كلمة عامة تمثل شروط إمكانية القيمة [أي مصداقيتها نوعا ما]”. 
يتعلق الأمر بالتمفصل الأول للفضاء التوتري الذي سیجعل تشکیل الأصناف 
والقيم ممكنا. فالائتمان إذا هو خاصية الفضاء التوتري الذي أصبح 'منطقة 
توترية مستقصدة" وصالحة لاستقبال علاقات وفوارق وقيم. ويصبح الفضااء 
التوتري ائتمانيا عندما نتعرف فيه على اتجاه يحثنا على تقصتي المعنى. 


- وهي تظهر في کتاب له بعتو ان " في لقص" De 1'imper/ecti0o¬‏ 
Sémiotique des passions. A,J.Greimas et J. Fontanille - ®‏ 
- في العقد الائتماني هناك فعل الإهناع الذي يقوم به المرسل وهناك اقتناع المرسل إليه. 
وبالتالي إذا كان موضوع فعل الإقناع هو قول الحق نج٣-ع‏ ٣1ل‏ فإن غرض المرسل إليه 
هو تصديق الحق أج۷۲-ع٣1هاء.‏ (المترجم). 
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إِنٌ الائتمان نفسه الذي يعد شرطاً عاما لانبثاق القيم يمكن بدوره أن يخضع 
لشروط خاصة» ولتعديلات محسوسة في التوتر الشعوري» نسميها "المعايير 
القيمية"* ك٠٥,۸‏ ۴اه " لتمييزها بوجه خاص عن 'القيم"* SآUu‏ عاج 
الدلالية". أما المعايير القيمية فهي الشروط الافتراضية للقيم. وقد تم اكتشاف 
نوعين من المعايير القيمية حتى يومنا هذا: يتألف النوع الأول من التعديلات 
الإيقاعية للخطاب [على مستوى المضمون وعلى مستوى التعبير]ء فالسرعة 
الإيقاعي ة١‏ و'التفعيل"١10و١٣هءء‏ و'تنسيق الإيقاع' "cadence‏ 
و"النبضص"۸٥1اهء[نام‏ تبدو كمفاصل لشدة الخطاب» وهي تحدد انتشار القيم 
في الخطاب» وتضمن مصداقيتها الحسية. فمثلاء ضمن جماعة تحددذها 
الأنتربولوجيا وفقا لطبيعة مبادلاتهاء يجب الأخذ بالحسبان» كشرط للمبادالة» 
سرعة التدفق وتعديلاته المقبولة وغير المقبولةء والصور الإيقاعية التي تقبلها 
الجماعة أو ترفضها. فعلى سبيل المثالء إن ارتباكات المبادلة في الزواج بين 
الأقارب المحرٌّمين تؤدي إجمالاً إلى تسارعات متجاوزة الحد وإلى الترخيم 
والاقتضاب» مما يعطل القيمة (الأكسيولوجية والفارقة) المتعلقة بالموضوعات 
السائدة في المبادلة الزوجية وفي المبادلة الكلامية والاقتصادية كما هو الحسال 
عند بعض الكتاب أمثال [سنيك واوروبيدس]. 

إنها الجهة الذاتية للمعيار القيمي أي الطريقة التي يتم بها - عن طريق 
انتشار الموضوعات ذات القيمة ‏ تحديد [أو تأكيد الشك في] "البين _ ذاتية" 
nt ersubjectivit6‏ والجماعة وتنظيمها في الصيرورة الفاعلية. 

ومن وجهة نظر أخرىء» فإ التنظيمات التقسيمية sعا14ع10ه‏ ٤6ص‏ 
للعالم الحسّي - التقطيع إلى أقسام والعلاقات التي تربط فيما بينهاء صيغ توحيد 
الكل - تكوّن النوع الثاني من معايير القيم. وما إن تشرع الأمكنة بالارتسام في 
الفضاء التوتري حتى تتساعل ذات الإدراك الحسّي عن العلاقة الداخلة بين 
الأقسام و العلاقة بين الأقسام والكل. 

لى قرغا ل فخا الاتمان ما يرال ضرف المفتل» فاا تقل على لاقل 
بأن هذا الفضاء _ بصفته فضاءَ ائتمانيا _ يصلح لتشكيل 'كليات حسية'. إن 
ذلك هو ثمن المصداقيةء لأن الأمل بأن 'يتماسك الكل" في الخطاب يقوم علسى 


- السرعة.الإيقاعيةهم 1٠"‏ : كلمة إيطالية من أصل لاتيني تدل على الديناميكية التي 
تعزف بها القطعة الموسيقية تمن الإطاز افثابت المحكد لها (المترجم): 

''- تعاقب موقع من الأصوات والحركات والأحداث أو الأعمال التي تتكرر بانتظام. 
(المترجم). 
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البحث ع هذه الكليّات الحسية. إن ذات الإدراك التي تستقصد فضاء الائتمان 
ستحاول تحقيق توازن هذا الفضاء بالتعرف فيه على 'لحظات توحيد"”'. 

و بالتالي فإ فضاء الائتمان يكتسب قوام "ظل القيمة"" أو "هالة القيمة"'. 
ا المسألة ببناء تقسيمي تصور دروبه المختلفة عدة أنواع من الاتساق 
الخطابي والدلالي. تلك هي نوعا ما _ الجهة الموضوعية للمعيار القيمسي. 
فقد سبق لدروب التوحيد التي يرسمها الإدراك الحسّي أن صورت الطريقة التي 
تستطيع بها القيمة توظيف نفسهاء والتحرأك ضمن عالم سيميائي في طور 
التشكل. 

إن المعيار القيمي بنوعيه [الأشكال الإيقاعية والأشكال التقسيمية] يقدم من 
وجهة النظر هذه البدايات الأولى للقيمة بوصفها علامة فارقة وبوصفها جزءا 
من الكل. 


التجزيء والتشميل والإدراك الحسّي 


يتبين لنا ن التكميم 0۸ناه گنا مونو "هو شرط صريح أو ضمني 
لإظهار تف 'catégorisatio‏ أو الإستاد في 8 النظريات 
اللسانية الحديثة 
إن تشكيل u‏ مفاهيمي - لدی "کوليولي" Cui‏ ہ یجعل مفهوماً ما 
قابلا للإسناد والإبلاغ» يمر بعملية تجمزي إلى ورودات 0٤٥٥11۴1 ٥€8‏ 


^ 


Les objets en parties (esquisse d' ontologie «نjgردروڊ ج. ف.‎ 
matérielle) J. Fr. Bordron 

- راجع کتاب غریماس وفونتانیل ص26. 
- ب . فابري» ٣1‏ ه۴ .۶ » حوار شخصي. 
- إن الكمية/النوعية مقولتان من مقولات الكون E‏ في فلسفة أرسطو باعتبار أن الكون 
لا مضمون له بذاته. يدل الكم على الكون القابل للانقسام إلى عناصر لا منقسمة ويكون الكم 
منفصلاً في الأعداد والخطابات ويكون متصلا في الزمان والمكان (الخط/السطح). وهو بلا 
ضد ويقبل المقارنة دوماً. والكيف يدل على ما يمكن القول بفضله إٌِ هذا الشيء موجود بهذه 
الصفة (حالء استعداد» عاطفة...) وهو يقبل الضدية دوماً (نقيل /إخفيف› أبيض/أسود). 
(المترجم). 
“ أي التقسيم الفكري للعالم. (امترجم). 
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فردية ية"". فالمجال يكون عندئذ عبارة ع "غيمة من النقاط" nuage de‏ 
points‏ ينبغي تزویدها بضر جذب؟ ,iattracteur Î‏ الإحاطة بها 
وجمعها أو تفكيكها. وفي قواعد ا المعرفيه لدى 
'لاتغاكر "عا ةع ٨ه‏ يتم رصد التباينات (أي المسح g١111هءء»‏ وهو 
نوع من المقارنة والتمييز المتكرر) داخل المجالات sعصنه‏ مل أيضا. ولا 
يمكن أن تطبق عملية رصد التباينات ءعاعهإ†رهء على المجالات القائمة 
على إدراك حسّيء إلا إذا اعتبرتاها مجزأة. ومن دون التجزيء إلى نقاط أو 
نطاقات فرذية غير متجانسة يصبح رصد التباين لا معنى له على الإطلاق 
وقبل التفكير بتمفصلات هذه "الظلال" أو "المجالات" وإعادة بنائها التقسيمي 
المحتمل» ينبغي أن نتساءل كيف يودي التجزيء إلى 'زعزعة المعنسى". إن 
زعزعة المعنى المفترضةء هي "الواحد' أي ما لا يمكن وصفه. ويمكن تقسيم 
هذا الواحد بطريقتين متکاملتین: ‏ ب[ الفصم ] عiعاطءء‏ ( أي تقسيم الواحد 
إلى ائنين ) الذي يخلق فرقا في الكمون يعد مصدر العوامل كأ١اةاعهء‏ وب 
[التجزيء] ( أي تقسيم الواحد إلى عدة أجزاء) الذي يع مصدر الأكوان 
السيميائية القابلة للإبلاغ sعاطهإءصرم١طة.‏ فهناك»ء من جهةء "غيمة النقاط"“ 
وهناك 'عنصر الجذب" من جهة أخرى» وكلاهما ضروري لتصور الكون 
السيميائي (المجال) والعوامل التي ترتسم فیه. 
لكن الجميع يفترض أن التعددية غير المتجانسة لمجال أو عالم ما هي الشرط 
الأول لإمكانية إيلاغه وما من أحد يهتم بالتجزيء بحد ذاتهأ. فمعظم الكتاب 


- راجع مقالة كوليولي: ”عص 0ط ên si gentiا jeune‏ “ . مجلa:‏ 
in10 rmation grammaticale‏ » عدد 66 باریس 1992 ص 4. 

“'- إن أي 'مفهوم" من المفاهيم يتحقق من خلال وروده في النص» ولا يمكن التعبير عن هذا 
المفهوم إلا من خلال الآثار التي يتركها هذا الورود وتكون العلاقة بين المفهوم ووروده في 
کل مرة وا ار الجذب في تحديد طبيعة العلاقة القائمة بينهما. فكلمة 
طبقة" مثلا قد تعني قور ا تا (صخور كلسيةء بازلتية. ..) وقد تعني أيضا فنة 
اقتصادية متجانسة" (طبقة عماليةء» طبقة فلاحية..)ء لكنَّ عتصر الجذب الذي يقيم علاقة بين 
المعنيين هو "التجانس". (المترجم). 

- يذكر بول جيرار ۸.6٣4٣4‏ الحل الآخر الآتي في كتاب "أشياء مخفية منذ تأسيس 
العالم (باريس» دار غرلسيهء 1979): إن اطراد العلاقات الثائية يكفي التجزئة الروح 
الاجتماعية إلى ما لانهاية ونشر العنف فيها بطريقة غير متوقعة.. ويسمح اختيار ضحية الفداء 
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يخلطون التعددية بالتنوع الظواهري للورودات» أي أنه يتم إرجاع التعددية في 
الواقع إلى علم الكائن عأعهإهاده الذي تنطوي که بها شا ا ن 
التعبير عنه. 

رفا كلق لته فا رى خا ك التوترات حول جاذب ما. 
وأما في التجزيء» فيمكننا في الوقت الراهن أن نعد المصادفة كمبداأً اساي 
للانقطاع عن الضرورة ontique aa‏ وان نعد الإطرادية 
rec ursivt6‏ کمبرر لتعدد الورو دات 20 ”. لكن هذه الإشارة لا تل المشكلة 
على الإطلاق. 

ونصادف من جهة الإبلاغ ٣١0إأةآء”صمصة6‏ الضرورة الملحة نفسها مع 
مفهوم الاعتاق #عه ه16۲ الذي يحدث شرطي الإبلاغية التاليين: 

1- الفصح المنتج لعوامل الخطاب وصوره 2- تعددية المجالات واللحظات 

والمن: 

إن الإعتاق» بكونه محدثا للتعدديةء هو العملية الموسَسة للبعد الاإبستمولوجي 
للخطاب» إذ إن فهم التجزيء الخطابي وتجنيسه يعوّل على وجهات النظر 
المتعددة التي تنتج عنه 

وهناك أيضا مشكلة بناء الصنف عاإهع6هء. فعلاقات الارتباط 
6pen dance‏ لدی غریماس في کتابه المعنى البنيوي""” تعد من 
مرتبة علاقات التضاد ۸ 0٤1٤ھ‏ م م٥.‏ وقد تمت ترقیتھا منذ Z11berberğ‏ 
بوصفها علاقات أساسية لفهم التوترية. ويثير علم معنى النموذج البدئي 
prototype‏ أسئلة مماظةء لأنه يجمع» من أجل تحديد الصنف» عدة أسس 
تنظيمية من طراز وصلي ا 1اء 0ز أو تقسيمي: 

]- النموذج البدئي بوصفه فوخ ا الورود يتوافق مع الجاذب. 


بحصر العنف والجماعة وتركيزهما في بؤرة. تعود بعض مساوئ هذا الحل إلى كونه ينتج 
تعدديات متجانسة فقط. 

- باستثناء تطبيقات الفيزياء الإحصائية على شبكات الخلايا العصبية الشكلية. 

Sémantigue structurale — 

إن النموذج البدئي هو أفضل ممثل للصنف» كما أنه يتبادر للذهن مباشرةء وتتحدد من 
خلاله النماذج الأخرى عن طريق التشابه العائلي» إذ يمكننا مثلا أن نعرف الصنف "عصفور" 
انطلاقا من النموذج.الأولي "عصفور دوري" بالطريقة الآنية: يتكاثر بالبيض - قادر على 
الطيران ‏ يزقزق ‏ يحط على الأشجار- صغير...إلخ. (المترجم). 


23 ا 
2- النموذج البدئي بوصفه حزمة من السمات المشتركة التي تعتبر متصلة 

إزاء الصنف ومنفصلة إزاء كل ما ليس له علاقة به.3- النموذج البدئي بوصفه 
قاسما مرکا taxême‏ آي خاضا اة .- التشابه العائلي ‏ وهو مفهوم 
مقتبس عن وایتجنشتاین .Wittgenstein‏ 

أخيراء هناك مسألة اتساق | الخطاب الذي يعد عالما سيمیائيا في طور التشكل. 
ف ع ا ان ته اة كوحن اتان اك اة 
سوى مفهوم القطب الدلالي #أمهاهء231. ويتبيّن لنا عندئذ أن القطب الدلالي 
ليس إلا إحدى استراتيجيات الاتساق الممكنة. وهو يرتكز على مجموعة من 
العلامات الوصليَّة التي تتخذ الشكل التالي: [1423ء ...ن أ ]ء إذ يكون (أ) 
السمة المشتركة. ويمكننا أيضاً أن نعتمد تراتيب من النوع التالي: [ 123 
... س» ...» ن ٠‏ ] إذ يكون (س) المثال الجاذب. وهناك تراتيب شكلية كثيرة 
تخضع لتشابه عائلي سائب من النوع : [ أ 2ب 3أ 4ت» 5ٿ» 6ت» 7ب 
8 ...» ن]ء إذ تمثل العناصر أ» ب» ت» ث التشابهات المحلية المبعثرة في 
الخطاب. 

إن القطب الدلالي يميّز استراتيجيات الاتساق ذات الطابع الخطي 
والتكراري» لكنه يمكننا الحصول على "غيمة" الخطاب بطرق أخرى مختلفة» 
فهناك بلا شك دروب موذية إلى قيمة الخطاب بقدر ما هناك من دروب [خطيةء 
موازية» متقاطعةء شبكيةء الخ ] تسمح بالرقي إلى الكليَة بصفة عامة“” 

إضافة لذلك» لو عدنا إلى تعريفنا الأولي (بعد امتلاء التوترات في الواحسد 
تأتي تجزئة التوترات في الاثنين أو في الكثرة) لفهمنا أن بناء التجزئة هو أيضا 
بناء التوترات. بحيث أن النسق التالي: 


- يترجم هذا المصطلح عادة بكلمة 'تشاكل' (اشتراك في الشكل) وهناك من يترجمها بكلمة 
'تماكن' (اشتراك في المكان) وهناك أيضاً من يترجمها ب "المجموعة التناظرية". لقد آثرنا 
ترجمتها في سياق حديتنا عن الضوء ب 'القطب الدلالي". ويدل هذا المصطلح على أية حال 
على مجموعة العناصر التي تتيح تناسق الخطاب وقراعءته قراءة منسجمة» أي تكرار العناصر 
النحوية أو الدلالية واطرادها من أجل تأمين الانسجام في الخطاب. (المترجم). 

- إن بيان "الدروب الممكنة" هذا يناظر أبحاث ج. ف . بوردرون الحالية في علوم الكائن 
المادية وفي الرسوم التخطيطية الأيقونيّة: وهكذا نلاحظ أن "التكوين" هو 'لحظة التوحيد' 
الوحيدة التي تقتضي تو اتر سمة ائتلافية همم 0اis0 .trait‏ 


ا 24 


[ واحد سه انين + كثرة - الكل ] يشارك. رغم أنه مايزال 
مختصرا للغاية في تثبيت التوترات وتنظيمها داخل 'غيمة" الخطاب الطارئة 
occurrent‏ وينتج عن ذلك اتجاهان متكاملان في البحث: اتجاه لدراسة 
التحول [ واحد سه الكل ] (التجزيء) واتجاه آخر للتحول [الكثرة ‏ الكل] 
(اتشميل). 

على الرغم من أن هاتين. المجموعتين من القواعد تتعاقبان مذ ق االف لن 
يفترض التجزيء] فإ بإمكانهما أن تتعايشا معا على مستوى الخطاب وأن 
تظهرا قوى متضادة. وبالتالي فإن القوى اللاحمة والقوى المبددة تتنازع على 
حقل الخطاب وتقوم كل مرحلة من طراحل الأنساق الأصولية على توازن معيّن 
بين هذين النوعين من القوى” 

تصادف الذات أثناء سعيها في تجميع الأقسام والتوترات التي تحرآضهاء 
فرجاً ومقاومات تشعر بأنها لا تتمكن من تجاوزها أو أنها تكف عن تجاوزها. 
بناءَ على ذلك» فإن تقطيع “discrétisation‏ العالم المرئي يبدو أنه آمر” 
حتمي»› لأن نشو ء الفوارق différences‏ يؤکد على حدود الارتباط . في 
هذا الصددء يكون التجميع E‏ أول فعل سيميائي بالمعنى 
الحقيقي يحرآض الصنف كصنف» فن فثمة عنصر جاذب ينظم نطاق صنف ماء 
وينبثق منه عامل يقوم بتقطيعه. إن الإحاطة بنطاق الصنف تكمن مبدئيا بجع 
"الغيمة" الطارئة وتأكيد ناتج فعّالية العلاقة بين الكل والأجزاء. وباعتبار ن 
الصنف مبني ككل حول عنصر جاذب» فإنه يمكن لأحد المنفذين أن يؤكد نوعيا 


- هتاك نسخة أدق اقترحها ج. فونتاني في "الكميّةَ وتعديلاتها الئوعية" - كععه"1ا 
Amsterdam- Philadelphie‏ منشورات ليمو ج بنيامين الجامعية 1992. 

- إن النظرية التقويضية وتيار النقد الأدبي المنحدر عن كتابات موريس بلانشو قد ركزا 
على القوى المشتتةء في حين أن البنيوية المنتصرة تركز على القوى اللاحمة. بقي الآن أن 
نتصور الخطاب كتركيب للتوازنات بين القوتين المتصارعتين وللمداولات (التقنيمية عل 
الأخص) التي تساهم في رسوخه. 

نتميز الوحدة المنقطعة عاةإع5ذك é6انصدا‏ بانقطاع في استمراري i‏ بالنسبة 
للوحدات المجاورة لها. لذلك يقترب مفهوم التقطيع من مفهوم اlنفڀھصJl discoritinuité‏ 
غير أن هذا المفهوم الأخير يميّز أصنافا متدرجة (المحتمل/غير المحتمل ) في حين أن 
المفهوم الأول لا يشتمل على هذا التدرٌّج (الممكن/ المستحيل ). (المترجم). 


وحدة البناء التقسيمي» لكنه في الوقت ذاته يتفي الباقي كله“ ويحقق النفسي 
الملازم للتأكيد في التجميع ثبات النطاق التصنيفي ويُنشئ المكان الأول الذي 
ستتبعث منه عمليات الوصل و الفصل المكوأة للسنف. إن تجميع الصنف يعني 
إذا ابتكار المركز الأولء لكن ذلك يعني أيضا 'تجميع القطب الدلالي" (تجميسع 
اللحظات المختلفة لتوحيد الشمل بالنسبة لذات مدركة) من أجل تحويلها إلى قي تیم 
بالنسبة لذات المعرفة 1ا1٣ .sujet co‏ 

ومن وجهة نظر سيميائيةء فإن المسار الابستمولوجي» منذ تعديلات الفضاء 
التوتري الأولى حتى التصنيف» هو إظهارً لتجربة إدراك حسّي نموذجي من 
المفترض أن تتخذ e‏ الصورة الآتية: ينغمس جسد الذات الحاسَّةَ في فضاء 

من "القوى المتضادة" إتبعثر /التحام]. ومن خلال القصد التوتري الأولي الذي 
ترسمه فإنها نتشير الت معطیاته الزمانية والمكانية* وتحدد 
فيه آفاق ظهور /اختفاء وترسم فيه الائتمان. فیتشکل عندئد EE‏ من الحضور“ 
محدد بعمقه» على حقل الطاقات المتصارعة الذي يصلح ن يكکون اا 
وتکون سرعة الإدراك الحسّي الإيقاعية وتواتراته (كثيف /خفيف»› سريع/يطي (e‏ 
n‏ التقسيمية للمجموعات المرئية (ارتباط/عدم ارتباط) تجليات حسية 
کا دال وهي اتبدو ا ' يمثل مسبقا النمط الوجودي 
المعيار القيمي (تعديلات في السرعة الإيقاعية والكمية) وينشاً الفرق في النهاية 
عن تجميع هذه التعديلات»› ا ی ا 
"الارتباطات" و"الكثافات". 


تیعدیلات وتصسقات 

عند تغيير الحيّز الابستمولوجي يتم الانتقال من ذات الشعور والحس إلى 
ذات المعرفة. إن التقطيع المعرفي للصنف» بعد التجميع» يسمح خاصة بتحويل 
التعديلات إلى تصييغات* sط0ذاهءنالهdم..‏ يعني ذلك أن الإدراك الحسّى 
يزودئا بالمخططات البيانية الأولى لما سيصبح أشكالاً دالة تاتي خاصة علسى 
صورة تصييغات تمنح دلالة للتوترات الحسية. على العكس فإن التصييغات 


* - کما نرۍ عند کیلیولي ااه‌نادا» فإنه .لا یمکننا تىنویر مجال دون أن تنشئ مكمه (أي 
نقيضه في هذه الحالة) . 
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المختارة في كل تقافة تحيل مخزون التعديلات المتوافرة إلى عدد صغير من 
التعديلات الملائمة : ونلاحظ الآن كيف يمكن - بمفعول رجعي أن تطرأً 
تحويرات ثقافية على الإدراك الحسّي. وهكذا فإننا نحصل على تصنيفية 
وتركيب صيغي» يشتفان من التعديلات التوتريةء حسب المبدأ الآتي: 


الشكل 1 


من ناحية أخرى فإِنَ التقارب المؤكد بين إظهار السير الزمني للحدث 
isationاctuaعمasp‏ والتصييغ لا يمكن التعامل معه بحيث نقوم ببساطة 
بتحويل سطحي لأحدهما في الآخر. إذ ليس هناك سبب مقنع يدفعنا إلى أن نعد 
أحدهماً في الخطاب وكأنه أعمق من الآخر. يمكن في الواقع شرح التقارب بين 
هذين المقومين حتى لدی تالمي "almy‏ وسويتىر Sweetser‏ 29 انطلاقا 
من مصدر مفاهيمي مد مشترك (وهو البنية مجه /0عه) يقضي بتصوّر كل 
إسناد انطلاقا من قوّتين متعارضتين. يشكل الفضاء التوتري وتعديلاته باعتقادنا 
الهيئة التي ستتم انطلاقا منها _ وحسب إجراعين مختلفين ‏ ولادة التصييغ 
بالتحول ١10ءإ۷6٣هء*‏ من جهةء وولادة إظهار السير الزمني للحسدث 
بالاستدعاء 01۷0٥8101‏ من جهة أُخرى. 


La charpente " ıنعمرلل الهيكل الصيغي‎ " ۶.۸.6١ Qا انظر ب. أ . برانت‎ -* 
modale du sens 
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تعديلات سيميائية - سردية إظهار السير الزمي للحدث في الخطاب 


الشكل 2 


إن تعميم هذا العرض يفترض حينئذ تحويل البنية العامة لنظرية الدلالة إلى 
ثلاث فضاءات تربطها إجراءات مختلفة: الفضاء التوتري والفضاء السيميائي 
والفضاء الخطابي. 


الشكل 3 


ويمكن وصف الإجراءات التي تربط بينها بالطريقة الآتية: 


[أ ---> ب ] : انه التقطيع ١0ناهءااة۲ءئأل‏ الذي يقوم على 
التجميع والتصنيف. يتعين عليه توطيد علاقات الوصل والارتباط في البنية 
الأولية. 

[ب] -—-> ب2 ب3 ] : اه "التحول' 0۸18۲۶10۸ بحصر المعنىء 
أي تخثير المعنى أثناء عبور مستويات المسار التوليدي المختلفة. 
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[ أ --->ت ]و [ ب --->ت [ : ائه "لulتدeرlء‘ convocation‏ ي 
دعوة البنى الخطابية بفعل الإبلاغ» وهو يشكل المرحلة الأولى في الممارسة 
الإبلاغية. 
[ ت y>‏ -->ب/ :به "التنم بط" (أو التصنيف) 
typification‏ الذي يولد بر اکسیمات ° 3 أي شکار جامدة نوعا ماء تتولد 
عن کثرة التداولء ومتوافرة من أجل استدعا ءات جديدة وشل فكل اطسو 
الثاني من "الممارسة الإبلاغية". ويعتبر التخطيط البياني أحد أنواعها وهو 
يكمن في جمع عة نماذج من الوحدات المتفصلة ك٣uعك‏ ١هو‏ أشاء 
التصنيف وبالتالي فان المجموع يشكلى ترسيمة ه "٣6٤۸ء‏ مادية. 

نلاحظ مباشرة أن المسار الإبستمولوجي للنظرية السيميائية» على عكس 
المسار التوليدي الذي يحتويه المسار الابستمولوجي» لم يعد خطياء إضافة إلى 
أن الإجراءات الموحدة له ليست متجانسة» إذ لا يمكن اختزال "التقطيع' 
والتحول و'الاستدعاء" و"التنميط" مں بعضها ناء ولا ترجےع ال مبداأً 
مشترك» فبعضها قابل للتحويل خلافا للاآخر. 

إن الطابع التحويلي الذي يتمتع به الزوجان ‏ استدعاء / تنميط ) في حركة 
الخطاب التوليديةء يفترض أ يكون الخطاب مقام نقطة وصولِ ad quem‏ « 
معدا للاضطلاع بنواتج المسار التوليدي وإظهارهاء بل أيضا مقام توجيه 
وتحويل للبنى المسمَّاة ببنى نقطة الانطلاق ماي طه بما فيها الأساس 
الإدراكي الذي وضعنا فيه التمفصلات التوترية. 
= تشکل ترتیبات التوجيه وإظهار السير الزمي الخدت المشتركة المنعطة 

2 ة تداولها في ثقافة معيّنة كتلا تمنح مسار الذات سيا عاطفياً ما؛ وذلك 
بالتكرار وبفضل التفعيل البين - ذاتي intersubjective scansion‏ 
تتمكن الممارسة الإبلاغية بالفعل خلال التتميط من تخطيط حالات الذات 
التيتامية و المتحرلة فتعطيها فة اة يمكن الت رف ايها مباشكرة: إن 
التخطيط, والحالة هذه» يكمن في زرع الإحساس بالسرعة الإيقاعية للمسار 
العاطفي وتواتره» كما انه یمنح شکلا إیقاعیا حتی لمستوی التضون: 

يفترض ذلك أيضاً أن تكون التعديلات التوترية» على صعيد "الشعور" قابلة 
للتخطيط البياني» وأن نستطيع منحها شكلا مادياً. هذا ما نود ترجمته بمفهوم 

و#صف×وءم: الكلمات التي تنتج عن الاستخدام اللغوي والتجربة الحياتية الإجتماعية. 
راجع مقالة "بول سيبلو" التسمية وإنتاج المعنى: "البراكسيمات"» مجلة كععaع”ة]1‏ عدد 
7 1997ء ص 38. (المترجم). ٠‏ ا 
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النقل الشعوري لأنه يمكن لهذه المخططات التوترية أن تبدو بمنزلة تجليّات 
للجسد الذاتي. إن الغرائز العاطفية تنتج بالتالي ضمن الخطاب من التقاء 
الترتيبات الصيغية المنمّطة مع أساليب توترية بيانية. 

من ناحية أخرىء فإِنٌ تقطيع التعديلات التوترية على شكل تصييغات 
سيميائية سردية» يجب ألا ينسيتا أن تتوٴع التخطيطات الممكنة لهذه التعديلات 
يکون دائما أكبر مما يتبقى منها في صيغ الفعل والكنهء على الأقل في تقافاتنا 
ولغاتنا الطبيعية. يعني ذلك أن تصنيفية”” التخطيطات التوترية (للأساليب 
السيميائية) تكون أكثر انتشارا بالتأكيد من تصنيفية الصيغ . 


أساليب وجود ومظاهر خداعة 


تعود الانطولوجيا” بقوة لتشغل مكائة هامة في الاهتمامات الظواهرية. من 
الواضح أنه يجب على اا ا ا ا أن تحدد موقعها من 
ذلك. فهي تتساعل عن حدودها وعن المكانة التي يمنحها لها الأساس الحسّي في 
واقع إدراك المعنى. على الرغم من هذاء لا يعني ذلك أن الوجود السيميائي هو 
بنزلة انطولوجيا. إن الإمعان في شعور الفقدان والخيية يُظهر ATE‏ 
السيميائي يولد من صدع في أفق المعرفة ومن عل في الكنه لينتشر بعد ذلك 
بشکل مستقل. 

ن کون واقع الكطات مط الأهتمام الحالي» يجب ال ينسينا أن الوجود 
السيميائي هو أكثر تعقيدا ويحوي طبقات ابستمولوجية مختلفة لا يشكل واقع 
الخطاب فيها سوى الطبقة الأخيرةء أي الطبقة الظاهرة عé6اءعfزرهط‏ التي 
تفترض وجود طبقات خي .manifestan tes‏ 

إن الاعتبارات حول "حالات الأشياء" تنجم في الواقع عن إعادة صياغة 
reformulation‏ الإډلال s€miosis‏ كعلاقة قائمة بين الصور الكونية 
والصور الفكرية. 

وللخروج من ثنائية الذات/العالم» يجب أن نتساعءل عن طريقة تجانس الوجود 
السيميائي عند إسقاط حالات الأشياء على الحالات النفسية. ويكمن الحل في 


- انظر : " لدlYة‏ و Jlڪٺر“ Signification et sensation «<P. Ouellet J‏ . 
- علم دراسة الأصناف الذي يسهل تحليل واقع معقد ويؤدّي إلى التصنيف.(المترجم). 

- الأنطولوجيا: (مبحث الوجود: من اليونانية 0١‏ - أو كمأه _ وجود»ء موجودء وك0عها 
مبحث» نظرية) ‏ مذهب فلسفي في الوجود عامة» الوجود بما هو وجود (المترجم). 
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_ الإدراك الحسّي» فالتعادل الشكلي بين أنواع الحالات داخل الخطاب يصبح ممكنا 

بوساطة التقبلية الذاتيةء فالذات تقبل أن يصبح لصور العالم معنى بالنسبة لها 
حين ينتظم تر المعنى هذا الذاتي ويؤثر عليه كجسد ذاتي.۔ 

يمكنتا إذا التساؤل عن وام "واقع" هذا الوجود السيميائي افكت جا نة 
أخیرا. لقد وصفه e‏ سيمياء العواطف' 'كحضور مغيّب ف 
إنه إذا يتميّز إجمالا بعلاقته مع حقل حضور الذات المدركة» وخاصة رت 
تعديلات متبادلة للحضور والغياب) قبل آفاق الظهور/ الغياب وبعدها. 

إٌ أقساما كبيرة من الآثار العاطقية تصاغ اعتبارأً من هذا التحليل 
الجوهري. فالانتظار على سبيل المثال هو 'حضور” مغيَّبً ". بتعبير آخرء إنه 
غیاب أصبح محسوسا في حقل من الحضور. في حين أن "الحنين"' يمكن أن 
یعرف 'كغياب مستحضر أي حضور أصبح محسوسا في حقل من الغياب. 

ان الانتظار و“ العين" الین كان غر يمان وعدهةا أكبر «غاطفرن :ت كا 
الأكران,التمدائية هنا فى الر لقع طران أرلي راطف المعني. إن هشتين 
العاطفتينء بسبب التوتر فيهما بين الحضور والغياب» مسوولتان عن عدم 
الاكتمال الحسّي [ نقص الكنه ] الذي يكوّن القصديّة. لكنه يمكننا تصوأر طرز 
أولية عاطفية لغياب المعنى والعبث: مث "غیاب مغيّ ب أي غیاب أصبح 
محسوسا في حقل من الغياب و 'حضور" مستحضر"» أي حضور أصبح محسوسا 
في حقل من الحضور؛ وبالتالي فإننا نحصل على الشعورين الرئيسين للخطاب 
العبثي”: شعور الكائن بالتلاشي من جهة (الخوف من فراع والشعور بعسا 
ممتلئ وخانق (ضغط الفائض). إِنٌ هاتين العاطفتين تميّزان لّة نقص الكنه" 
واللا معنى بالقدر الذي تميّزان فيه الخواء والامتلاء“. 

إٌ الوجود السيميائي بأكمله يتخذ إذاء في عمق تفاعل الحضور والغياب» 
قوام مظهر خداع ١إعهانامتء‏ لأن الإدراك الحسّي الأول الصالح للظهور 
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ص10 . 
* - انظر بشأن هذا الموضوع مقالة ج. فونتاني حول 10٥١۴۹٥0‏ بعنوان 'العبتث' 
.L'absurde‏ 


6_ من :الظيفي أن يسترد التعريف الشكلي (لا المادي عإاعن)صهاsطسء)‏ لهاتين 
العاطفتين التصييغ وأآن تصاغ آتار الغياب والحضور من جديد بمفردات صيغ الوجوب 
sعاétthigاه‏ (مثل الإلزام و الاستحالة و الإمكان و الاحتمال). لكن سنلاحظ أن "عاطفتي ' 
اللا معنى" هذه تناظر الفضاء التوتري غير الممفصل ويمكن اعتبارهما. فارغتين (من 
التمفصلات) أو طافحتين (بالتوترات). 
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في الخطاب - الإدراك الجمالي ‏ هو إدراك 'للتمظهر" ۵٣٣م‏ مapء‏ آي 
انبثاق الظهور من نقص في الكنه. إن الإحساس بالوجود السيميائي لانگو ن 
سلبياً: فهو إحساس بعدم الكمال وبخيبة الأمل» إحساس بالنقص أو بالتظاهر. 
وبالتالي فان فعل الاطراديةء يجعلنا ندرك لماذا يحدث صدى لهذا الإدراك 
الحسّي الجمالي مiو6طاوعم‏ على شکل تعشیق جديید réembrayage‏ 
مع الذات التوتريةء كلما تمظهر الحسّي في الخطاب: ثمة مظاهر صيغية 
تتموضع حيتئذ داخل التظاهر السيميائي. 

من ناحية أخرىء تقوم تصنيفية أساليب الوجود على التقابلات الكبرى التي 
تستغلها الألسنية في القرن العشرين إمقدرات اللغة وواقع الكلام على الأخص)» 
لكن على غرار "غيوم" الذي اقترح إدراج 'الإنجاز" ٣10امu†ءم]؟م‏ بين 
'القدرة" عع”هووندام و'الأثر" عه فإن غريماس أدرج 'المفعل"' 
iséلactua‏ بين "الكامن" isé6اجمtu†اvi‏ و"المنجز" 6عءاله۲6. إن مختلف 
التصييغات السيميائية تتوز ع تبعا لذلك على سياق اه أساليب الوجود بالشكل الاتي؛ 


£ 


الإرادة ارف . الفعل 
لإر ر E‏ : 
الوجوب القدرة الكنه 
کامن مفعل منجز 


ومن ثم يظهر في سيمياء العواطف الحالة المحتملة s6الھ!اہعotم.‏ لو 
ا أن عدة حالات وجود تنجم أيضا من موقع الذات في مسار الوصل 
jonction‏ سنلاحظ أن هذا المسار يشتمل على أربعة مواقع. أحد هذه 
المواقع [ اللا فصل ] لم يتم استغلاله في اقتراحات غريماس الأولى. وقد تم 
تحديد هذا الموقع الرابع كموقع محتمل. 

يمكن أن نستغرب من أن الوضع الإبستمولوجي للدلالة في مساره التوليسدي 
قد عولج بالمفردات نفسها التي عولج بها الوضع الصيغي للذات الخطابية في 
مسارها التركيبي. يجب التساؤل غالبا عن سبب التناظر المستمر بين المسار 
التركيبي والتوليدي عندما يُنظر إليهما من زاوية أساليب الوجود السيميائية. 
الجواب بسيط: الأمر يتعلق دائما بالشيء ذاتهء أي بالبحث عاقلا عن 
المعنى شواء أكان هذا البحت بخص ذات الطاب الذي يمتح مشار ها الخاض 
صيغة دلالية محسوسة ومعروفةء أم كان يخص الذات الإبستمولوجية التي تمنح 
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تمثيلا ميتالغوياً عن المسار الأول. وهكذا يجب أن يجتاز المساران المراحل 
المختلفة لأساليب وجود المعنى. 

وفيما يخص الذات التركيبية اها ٣ء‏ للخطاب فإنها تبني هويتها 
الخاصة إضافة إلى معنى سعيهاء في الوقت الذي ترتئي فيه موضوعات ذات 
قيمة. وهكذا فان مسارها الخطابي يتخذ منحى آخر: مهما كانت المواضيع التي 
يواجهها (واستخداماتها الدلالية) فإن هوية صيغية معيّنة هي المقصودة دائما 
إضافة إلى العلاقة مع العالم وأسلوب وجود القيمة وانتشارها. 

أما فيما يخص المسار الإبستمولوجي للنظريةء فيجب التساؤل عن الفرصة 
الساتحة للإقرار لها بظبقة محتملة. إن الخل الذي يمكتنا اخثياره يكمن في غه 
كل نواتج التنميط ‏ المرحلة الثانية في الممارسة الإبلاغية - محتملة. فهذه 
النواتج ليست وحدات دلالية ١۲إ1٥ك٣هإع‏ منجزة في الكفاءة القافيية 
للذوات»› إنها توجد يشكل مستقل عن ورودات الخطاب»› وهي ليست حوادث 
كامنة أو مفعّلة فحسب باعتبار أنه تم استعمالها. إن الاحتمال» متل الإنجازء 
يرتبط بالإبلاغ. 

إضافة لذلك» وكما أشار برانت ٤۸dھآP.۸.B‏ منذ عھد قريب“ فان 
التصييغ يفتتح فضاءٌ خياليا في الخطاب. أما خطأ الإخراج إلى الفععل 
actualisation‏ الذي يفترضه فإنه يفسح في الواقع مجالا لسيناريوهات 
خيالية كي تنتشر عاطفيا. إن موطن الخيال الصيغي يظهر بوضوح في تحليل 
'العناد' مثلاء فالعنيد يحلم باستمرار أنه متصل ”هزه بالأشياء التي 
يبتغيهاء بسبب الطابع التوسّعي لإرادتهء في الوقت الذي يكون فيه من دون شك 
ومن وجهة نظر خارجيةء منفصلا اصنهزءزل عن هذه الأشياء. 

إِنٌ الازدواج الخيالي للذات المصيَغةَ 6ءiلهلهص‏ والذي يقوم على 
تعديلات الغياب والحضور المتبادلةء يودي بالتالي إلى تمييز مسارين مختلفين 
في وجودها السيميائي: مسار أنماط الوجود وهو يقابل العامل السيميائي - 
السردي الذي يمكن أن تشهد عليه أية وجهة نظرء ومسار 'المظاهر الخداعة 
الوجودية' وهو يقابل العامل التوتري الذي لا يمكن أن تشهد عليه إلا وجهمة 
نظر الذات العاطفية. ويقيّم التصييغ المسافة الفاصلة بين هذين المسارين 
ويقيسها. 
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- ضمن أطروحة له ترجع لعام 1985 وظهرت مؤخرا تحت عنوان 'الهيكل الصيغي 
1 5 2 
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إن إبستمولوجيا 'سيمياء العواطف" تفتتح بالتالي انا ذا للبحث بفضلل 
البعد العاطفي الخطات: أف مورا أن نر نط اء ال أطت فضا اا 
كمقياس نظري ثان. فالفعل السيميائي - الذي يواجه الصعوبات باستمرار في 
التحليل المادي للخطابء وهو يحاول الإحاطة بالأسئلة الجديدة المطروحة دون 

غض الطرف عن المكتسبات القديمة - يكمن في القيام بقلب نتائج الترتييات 

الجديدة التي تبدو محددة للوهلة الأولى في البنيان السيميائي بمجمله. 

إن عمل العواطف في الخطاب يجبرنا على إعادة النظر في الأساس الحسّي 
للوجود السيميائي» وعلى إيجاد مكان لسيمياء المتصل والتوترية» وعلى إعادة 
تركيب المسار التوليدي بمجمله ومراعاة دور الممارسة الإبلاغية في تشكيل 
المعايير الثقافية الفائضة المعنى. والسؤال الذي نطرحه في نهاية الأمر هو: من 
أین نبدا ؟ 

ومن المناسب الرد على هذا السؤال الاستراتيجي بكيفية استراتيجية. أولأ 
لن يصب في صالح السيمياء التركيز طويلا على الافتراضات الفلسفيةء أو 
الظواهرية لفعلها النظري» بل من صالحها تحليل الخطاب وصوره النموذجية. 

ثانياًء إن تقصي عالم العواطف علمنا إلى أية درجة كانت النظرية تميل في 
الثقافة التي تطورت فيها إلى اعتبار الأشمل ما هو أعمَ فحسب. 

من وجهة النظر الثنائية هذه» تبدو الممارسة الإبلاغية كأفضل باب لدخول 
هذا الخقل النظري الجديد آنا را من اة وي اتقاي الا ات 
والثقافات بأنواعها كما أنها من ناحية أخرى تثير الشك في عدد کبیر من أشبأه 
الكليّات univers‏ لأنھا مدخل نقدي إزاء النظرية بعينها. إنها تقو 
بالفعل إلى مراعاة التخطيطات الممكن تصوْرهاء سواء أكانت تخطيطات 
عاطفية ولتمفصلات توترية أم كانت وبشكل مادي تخطيطات تمنح معنسى 
للسلوك الإنساني. لذا فان بحثنا عن المرئي يركز على صورة مهيمنةء ألا وهي 
الضوء. وسوف نستنتج آثار هذه الصورة الجمالية والشعورية والقيمية في 
تماذج عديدة من الخطابات والثقافات المختلفة. 


الشنوء و الى 4د 


نحو نظرية اسيمياية الف 


الصوء والرؤية 
شل الإدراك تابل للسيماة ؛ 


يجب أن تقوم نظرية الضوء e a‏ 
بوصفه ظاهرة فبزيائية وعلى تصوره ظاهرة نفسية دون أن تختلط مع أي من 
هذين التصورين. في الواقعء لا يمكن لهذه النظرية التي مازالت افتراضية أن 


تتعارض مع أي من هذين التصورين في الوقت الذي تنتمي فيه رغم ذلك إلى 
نظرية سيميائية عا اثار الضوء السيميائية» على مستوى التعبير» مسن 
الضغوط التي تتحكہ المطبيعي وتَؤْمّن التمفصلات الأولى لمادة 
lتعıر xpreSSi0n‏ معرstaطuء»‏ أي التي تعطي معنى لتجليه 


الخطابي . وتنجم هذه الا ئية نفسهاء على مستوى المضمرن»› من 
شروط الإدراك الحسّي ١‏ تشكل مادة المضمون substa]ce d11‏ 
contenu‏ لکن ھذہ الانا تنسجم في المرئي مع جميع تمفصلات 
الخطاب السيميائية» وتخضع لشروط تج السيميائي واستقلاليته بحيث 
لا يكون ثمة فرق بين "الآثار الطبيعية" و 

لقد سبق وأشرناء» بخصوص ينما لحركات البقع 
المضيئة وتحويراتها على الشاشةء تناظر إدراك الح والضوء في العالم 
الطبيعي. إن لخصائص الضوء المادية ‏ ضمن تصور واقعي ساذج بعسض 
الشيء ‏ قيمة توضيحيّة فيما يتعلّق بتفسير الصورة السينمائية. لك هذا التناظر 
بين النوعين من الإدراك الحسّي لا يتم بالضرورة على حساب القوام السيميائي 
لما يجري فعلاً على الشاشة السينمائية. وبالقعل» بدلا من إحالة دلالة الحركة 
والضوء على الشاشة السينمائية إلى إدراكهما الحسّي في العالم الطبيعيء يمكننا 
بالطريقة نفسها أن نعد أن هذا الإدراك الحسّي مشكل سيميائيا وأنه لا يتم تحديد 
آتار الضوء وحركاته في الإدراك المسمى إدراكا ا ' وعلسي الشاشة 
السينمائية إلا بسبب الأشكال السيميائية الصغرى التي يرسمها الفعل الإدراكي 


- نذكر مع ذلك أننا لا نشير هنا إلى "مادة " #٣غناه"‏ التعبير. بالفعل» إن مستوى تعبير 
التشكيل الذي يهمنا هنا لا يختلط مع مادة الحامل [أي مع اللوحة والألوانء أو الشريط, 
السينمائي والآثار الكيماويةء أو الورق والكتابة). 


١ 


ډیا 
ھا 


سيمياء المرتي 


الحسّي: نلاحظ أن ظهور بوارق ضوئية متقاربة.بشكل كاف في ازمن والمكان 
يضر كنقل لمصدر ضوئي ويتم جعله خاصيَة من خضائص الإدراك الحسّي» 
لكن يحق لنا الافتراض أيضا أنه تم استدعاء تمثيل سيميائي لعملية انتقال 
المصدر الضوئي من أجل تفسير تتابع البوارق كدرب وحركة. 

إن الفكرة التي تفيد بن الإدراك الحسّي قد شكل سيميائياً [ بدلا من أن يكون 
الإدراك الحسّي هو الذي ينظم الأشكال السيميائية بكيفية وحدانية الخط ] ليست 
فكرة جديدة لأننا نجدها إلى حد ما عند "ميرلوبونتي". إنها ترغمنا خاصة على 
التسليم بوجود نمط من الوحدات المنفصلة غير الطبيعية وغير النفسية التي قد 
تنظم الإدراك الحسّي للحركة في العالم الطبيعي كما تنظمه على شاشة السينماء 
EES‏ لعل هذه الحوادث 
تكون سيميائية مثل التركيب الطوبولوجي وحتى البرامج السردية والمسارات 
التصويرية التي تعتري أثر الحركة. 


دلالية اللا ء لغات 


٠‏ من جهة أخرى»ء يجب التساؤل عمًا إذا كان للإدراك الحسّي ممنى وعن 
مصدر هذا المعنى. لقد طرح هذا السؤال منذ زمن بعيد في بعض السيمياءات 
التي کان ابلمشلدف بضتتفها سن تبن لالات كذا هو كال الستمياء المو تة 
مثلا التي تبدو أحادية السطح ذات مدلولات فائضة“ connotatifs‏ 
وحسب» إما بأسلوب متلاش لا يدركه العقل لآثار معنى فرديةء وإما بأسلوب 

مصمت ومقولب لاا موسيقية مبتذلة [متل الطقاطيق]. . يعني هذا أن دلالة 
هذه اللغات لا يمكن أن تنجم إلو استثنينا الدلالات الفائضة] إلا انطلاقا من 
الإدراك الحسّي. فالدلالة لا تنبثق من علاقة كلاسيكية الأسلوب بين مستوى 
التعبير ومستوى المضمون» بل في بادئ الأمر» من خلال سيرورة 

6اگ تسمح بالعبور من إحساس رنان إلى إدراك حسي موسيقي› 
ومن ثم إلى تأويل موسيقي. وبتعبير آخر» يُسفر المسار التوليدي للتعبير في 


* - إن الطوبولوجيا (الهندسة اللاكميّة) هي فرع من الرياضيات يعنى بدراسة موقع الشيء 
الهندسي بالنسبة إلى الأشياء 8 ىى لا بالنسية لشكله أو حجمه» إنها دزاسة للخصائصس 
الهندسية التي لا تتأثر بتغيّر الحجم أو الشكل. (المترجم). 

“- إن فيض المعنى' ا الحديثة _ هو كل المعاني التي تفيض عن المعنى 
الأصلي الذي وضعت له الألفاظ اصطلاحا. (المترجم). 
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حالة اللا لغات عن فعل إيلاغي [ كالتأويل الموسيقي على سبيل المثال ] ومعنى 
هذا المسار ليس سوى المعنى الذي يتحقق في هذا الفعل. إن الفعل المصيَغ 
والمسرود والذي وصفت مظاهر سيره كحدث والمنتشر في الفضاء ... الخ 
هر فعل الإبلاع تة لا قعل المضامين الملفة المرتطة بالتعابير كما جرت 
العادة. 

لكن ماذا لو نظرنا إلى اللغات وكأنها لا لغات ؟ إن ذلك سيمنح الممارسة 
الفظيّة مكانة مرجُحة: لعلنا تفهم بهذا الشكل كيفية تأثير الخطابات الحسّية على 
الإدراك الحسّي. لكن ذلك يعني أن نعتمد إجمالا بالنسبة إلى مستوى التعبير 
المبداً نفسه والطريقة نفسها التي اعتهدت منذ ثلاثين سنة تقريبا. أي أن نعتمد 
إجمالا ا تولیديا للتغبیزر NY‏ عن مستوى المضمون بمعناه الاعتيادي» 
وأن نتساءل عن المعنى الذي يحققه في عمليات الإبلاغ الخاصة. 

إذ ليس من المؤكد أن يكون الارتباط مع المضامين هو الذي يرشدنا في 
التحليل التشكيلي للصورة مثلا. فالأنظمة شبه الرمزية التي نقيمها بين الأصناف 
بمجانسة حقل التحليل» تخفي غالبا المنحى الفعلي الذي قادنا إلى النتيجة: كثير" 
من التحليلات المورفولوجية ترشدها بالفعل إيقاعات التعبير نفسه وسرعته 
الإيقاعية وظواهر شبه مادية تقوم على إدراك الصورة. 

في الواقعء إِنٌ التحدث عن الإيقاع وعن السرعة الإيقاعية يعني الإشارة إلى 
تصييغات او نمذجات تمنح معنى لإدراك مستوى التعبير. 

وحبى لو نظرنا للأمر على المستوى المادي» فإننا سنرى بأنٌ مستوى 
المضمون يتمفصل مع إدراك مستوى التعبير. لكن الأمر يتعلق حينئذ بمضمون 
تم توظيفه بشكل ضعيف للغاية غير تصويري وغير سردي» علسى غرار 
العوامل الايضاعية” التي تنبثق في نظرية الكوارث بشكل تحويرات 
مورفولوجية للأساس المادي» وبشكل مستقل عن أي توظيف دلالي أو فاعلي. 
* - انظر بخصوص هذا الموضوع إلى أبحاث 'تاراستي' ۲۵۵٤٤1‏ .8 وخاصة السيمياء 
الموسيقية عاهعإئuم‏ عSémiot!¶u»‏ إضافة إلى القسم الأول من اطروحة "كاستيلانا" .‰1" 
Castellana‏ "بين الخيالي وlلرjaي...‏ " Entre imaginaire et symbolique‏ 
- اقتيستا هذا المفھوم مj‏ ج. ڊıgتg‏ )رlجg: Un mémorialiste du visible;‏ 
du rêe1 chez Proust‏ عtقuې‏ ]1) وهو یفید في تحدید آثار من القوي الفاعلة صعبة 
الإدراك» باعتبار أنها لا تقع على عاتق ممثلين بالمعنى المألوف للكلمةء وإنما على عاتق 
التحويرات المرئية للفضاءء بالإضافة إلى أن العامل السيمياني يفترض تصبيغا ومسانيد حقيقية 
تم تخطيطها ésءنأة٠6طءء‏ ووصف سيرها الزمني كأحداث sغونلهں‏ اعم وه كي 
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في الواقع» حتى في حالة الموسيقىء تختلف طبيعة ما يتشكل في فعل الإبلاغ 
عن طبيعة الإدراك الحسّي السمعي. فمن جهةء وكما وضّح "بروست" في أغلب 
الأحيان»ء يتم تحريض الأنظمة الحسية منذ المراحل الأولى لمسار لا يخص 
الحالة السمعيَّة على الإطلاق(إحساس/انطباع/تصور إسرد/دلالة/فهم )*. ومن 
جهة تانيةء فإِنٌ هذا المسار ذاته يخضع لقانونه الخاص بشكل مستقل عمًا تسمعه 
الات الم رتاف إذأ ببناء إبلاغي يستثمر فعالية الإدراك الحسّي لكنه يكون 
مستقلا عنها. إن النبض والإيقاع والسرعة الإيقاعية هي نتائج هذا البناءء وهي 
تحدد في المسار التوليدي للتعبير أمكنة إرساء ‏ سبق وحددناها كشكل من 
أشكال المعيار القيمي ‏ لمضامين ستوظف فيها لاحقا. 


العالم المرني 


نود الآن تطبيق هذا النوع من البراهين على سيمياء الضوء. [ 1 

بالفعل» يمكننا القول: إن المشاهد يدرك الضوء في الصورة إدراكا مباشراء 
وإن قوام هذا الضوء يختلف بشكل عميق عن قوام الضوء في الخطاب الشعري 
أو الروائني. لكن قول ذلك يعني عدم المبالاة بالنشاط السيميائي الملازم للإدراك 
الحستّي» بما فيه الإدراك الطبيعيء ولاسيما أن الضوء في العالم الطبيعي» 
بصفتھ حضور ا کثیفاً 8٥ہ‏ ھ٤6٣م‏ لیس إلا طاقة شديدةء قلت أوكذرت. تحدث 
إثارة كثيفة لأطراف الأعصاب البصريةء بما أن الضوء لا يساهم في بناء أي 
کک وبالتالي فهو لا يُحدث سوى صورة انبهارء أي حالة حديُّة للشكل 

شي شعها الاشكال والقيم والمواقع الفاعلية. 

TG oS 
تمفصلات المضمون» ولان إدراکنا له یتم تحت تحت رقابة هذا التشكل. إن الضوء‎ 


من وجهة النظر هذه يعد د فضاء ومادة وتناقضات لونير وآثار سطحية ...الخ. 
ا لكر ادال تل ال ف ا و ج ا ك 


طبيعة ه الشكل والصورة أو النص. 


تشكل عدا مترديا. هن الواضح أن فلكوامل :التي تدعى بالعوامل الإيضاعة قم عن ماده 
المضمون لا عن شكله. ` 
- انظر بهذا الخصوص مقالة ج. فونتاني 'المسار المعرفي: من الإحساس إلى الفهم' 
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إن المسألة التي تواجه سيمياء الضوء تكمن إجمالا في تحديد إمكانية تحلي 
تشكيلة الضوء بحد أدنى من مستوى المضمون» بشكل مستقل عن الاستثمار 
الدلالي والتصويري أو السردي للضوء في الخطابات الماديةء لفظيّةَ كانت أم 
غير لفظيّة» وماهية هذا المستوى من المضمون وتمفصلاته. 

يحذد العرف ثلاث خصائص للضوء: البريق واللون والإشباع. أمَّا نظريات 
الإدراك الحسّي المعاصرة فهي تحدد ثلاث خواص بارزة له: الانتشار وشدة 
المصدر واللون. إن "البريق" هو شدة مرتبطة بمصدر الضوء»ء يمكن تأويلها 
كتوجيه تدريجي» يقوم على صراع رئيسي بين الظلمة والنور ويؤدي هدا 
الطرخ إلى اتاق المرني: . وينجم 'اللون" عن رة فعل نوعية يقوم بها الممرأى 
المضاء الذي يصح تأويله أيضا كقيمة صيغية (محولة نوعيا) ل"مقاومة"' الهدف 
و'ردة فعله" على فعل المصدر. إن الإشباع هو تبديل متدرٌج للون _ نسبة خليط 
اللون الأبيض - يمكن تأويله كقيمة صيغية تقوم على الصراع الثانوي بين 
"اللون" و"غياب اللون'. 

عندما تلحق الخصائص النفسيَة للعالم الضوئي بالتحديد الفيزيائي للضوء 
(بمفردات الطاقة) فإننا سنضطر لإعادة تشكيلها بمنزلة تصييغات داخل فضاء 
يتصف في كل مر بصراع بين محددتين. هذه الصياغة التي ما تزال حدسية 
تدعونا ألا نحمل على محمل الجد الميزة الواضحة» أو بالأحرى التي لا يمكن 
تحديدهاء لهذه الخصائص: إنها تتيح تخمين تمفصلات من نوع سيميائي تنبشق 
من إدراك تعديلات الطاقةء لكنها ايست تمفصسلات فيزيائية ولا تفسسية. ن 
السيمياء البصرية لا نة اقفن ع باع اور ا ا بطر هة ا ا قل 
غاليلية"» أي ھا د ا ادا الذات بشكل مادي» وصحيح أن مسألة 
الضوء لا تثار في الخطاب الكلامي بهذا الشكل إلا أنه يمكننا بالمقابل أن 
نعتبر بأن موضوع سيمياء المرئي هو الضوء بعينه» وخصائصه وتفاعلاته مع 
محیطه وآثاره على ذوات محتملة تتمظه. إن النظرية السيميائية للضوء لا يمكن 
أن تتطور إلا إذا أكدت.على استقلالية موضوعها إزاء الرؤية وإزاء العالم 
الطبيعي. 


“ - باحثون مقرٌبون من غريماس في السبعینیات» مثل ج. م . فلوش ٤1‏ ٥[1.۴.[ء‏ وف۔ 
تورلمان F.Thûrlema nn‏ و م. حمّاد dْڃھM.Hamm‏ ينتمون إلى نفس الحركة التي 
تفصل تحليل الصورة عن البعد الأيقوني الذي يمكن التعبير عنه لغويا قاموا بتحليلات ند 

تعلق بالصور بقدر قيامهم بتحليلات نصيّة. لكر النزعة الحالية E‏ 
والصورةء حتى ولو أنها لا توس دائماً على الإدراك الحسّي المرئي. 


سيمياء المرتي 


لا يتولد الشكل السيميائي للضوء إذا مما تراه ذات ممكنة بشكل فعلي» ولا 
من خصائص العالم الطبيعي»ء بل إنه يظهر كبناء (موضوعي بطريقة ما) تتيح 
أصنافه التكوينية وصف آثار المعنى الناشئة عن التفاعلات (الإشارية والصيغية 
والعاطفية... الخ ) بين النشاط الإدراكي _ الإبلاغي للذات وتبذل الطاقة. 

ومن جهة أخرىء فإن قسما كبيرا من تاريخ نظريات الضوء e‏ 
صراعا بين تيّارين» يرجع أحدهما لأرسطو» ويقول إن الضوء الأإبيض هو 
ضوءٌ متجانس» ولِنٌ اللون ينشأً عن تحوير لهذا التجانس. أمَّا التيار الآاخضر 
فيبرز عند "غريمالدي" وغيره» ويقول أتباع هذا التيار إن الضوء غير متجانس 
وانه يتحلل إلى ألوان متجانسة. 

ِن الممثلين الرئيسين لهذين التيارين هما غوته بالنسبة للتيّار الأول» ونيوتن 
بالنسبة للثاني. إن 'فلسفة الطبيعة" الألمانية (أمثال شيلنغ وهيغل وشوبنهاور) 
والفلسفة الظواهريةء تتبنى التيّار الأول. أُما التيار الآخر فتتبناه الفيزياء الحديثة 
والمعاصرة. إن اللون بالنسبة للبعض» هو بديل لعلاقة معقدة (الظل + النور): 

إن اللون هو فقط الصورة الناشئة» عندما يرى بطريقة متجانسة» المرئي 
يذاته (الضوء) واللامرئي لذاته (اللاضوء والظلمات /". 
“ معنى هذا أن الضوء يظهر عند أطراف الظل»ء أي عند الحد الذي يحدث فيه 
مزيج دينامي بين الضوء والعتمة. : 

فيما يخص البعض الآخرء فان اضوء الشمس بتألف من أشععة مخثلفة 
الانكسار "“ وعلى هذا الأساس فإن "كل الألوان تحتمل حدود الظضل دون 
تشويه» أي أن الأسباب التي تجعل الألوان مختلفة عن بعضها البعض» ليست 
التخوم المختلفة للظلال التي تعدّل الضوء تعديلا متبايناء كما اعتقد الفلاسفة حتى 
الإ" 8 

على الرغم من الخلافات العميقة بين هذين التيّارين» فإنهما يعترفان» كما 
سنرى ذلك» بآثار المعنى الرئيسية التي تخص تشكيلة الضوء. إن أتباع غوته 


* - انظر بهذا الصدد كتاب موريس ılذي Lumiêre, couleurs - Maurice Elie‏ 
عurا" e٤‏ الذي يؤيد وجهة نظر فلاسفة الطبيعة ويعرض الصراع بين غوته وأتباعه من 
جهةء ونيوتن من جهة أخرى. 

Aphorismes pour introduire la philosophie de la «iı - “ 
.5!| ص‎ «nature 

d' optique Newton - ”‏ uitéا"‏ الفرضية الثائنية من الجزء الأول. 
- المرجع السابق» الفرضية الأولى» القسم الثاني الجزء الأول. 
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هم أكثر لرن وااو ت ون الخو ك اا وا 
ویرکز أتباع نيوتن على البريق والإضاءة ويتصورون الضوء كأساس للتحرك 
الإشعاعي. هذا الخلاف يمكن اعتباره خلافاً في وجهات النظر حول التشكيلة 
نفسها. فإحدى وجهتي النظر تقوم على مقاربة فيزيائية وموضوعيَةء وتقوم 
الأخرى على مقاربة ظواهرية وذاتية. مما يقودنا إلى الافققراض أن البريق 
والإضاءة من جهةء واللون والمادة من جهة أخرىء» تنتمي إلى مجموعتين 
فرعيتين للتشكيلةء متعارضتين كضذين ويمكن أن تضطلع بهما وجهتا نظر 

” ل 


الآثار الدلالية لتشكيلة الضوء 


فن جه موي يره تمل ماده الخو على اقل مجن الملو مات 
فالعالم الطبيعي كالح ومظلم» تعتريه طاقات تتغيّر تردداتها إلى ما لا نهاية. لكن 
الطاقة الواقعة بين 4». هرتز و8.. هرتز» تتفاعل مع نظام الرؤية البشري»ء 
وهذا التفاعل يكوّن العالم المرئي. 

ك een‏ المادية للضوء (البريق واللون والإشباع) لا صن وتصبح 
أصثافا ت تمي إلى رى امون و اقاي ١٠‏ نص رة الا قي فل 
الإبلاغ الذي يبنيهاء طبقا للمبداً الذي اعتمدناه كفرضية لهذا البحث. يبنى مقام 
هذا E‏ الذي يمر بكل تبدلات المسار الابستمولوجي منذ الإحساس البدائي 

حتى الدلالة بذاتهاء ذ a SS RS‏ عرضها. وهو 
في النهاية9 يؤشر ويوجه الضوء والعالم المرئي في آخر المسار. فيظهر 
حینئذ بعد آخ ر للعالم المرئي»ء وهو البعد المكاني الذي يمكن عده الأساس الذي 
تمع خصائص الضوء بتمفصله»ء ما إن یتم تأسیس الوجود السيميائي الذي 
و ا النهاية إلى حذ ما بمستوى المضمون. إن تشكيلة الضوء الذي 
يمفصل فضاءَ تعتريه الطاقات ستؤدي إلى نشأة سيمياء المرئي. 
ويّظهر تحليلنا لعدّة خطابات حسيَّة ولنظريات الضوء المختلفة أربعة آثار 
رئيسيَةَ للمعنى تشكل الرسم التخطيطي الحدسي الأولي لتشكيلة الضوء: 


- أو في البدايةء 'فاختيار أحد الحلين يتعلق باعتماد وجهة نظر توليدية أو تفسيريّة 
.hémeneutique‏ 
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1 -آثار البريق التي يبدو أتها تحدد مكثفات من الطاقة. 2- آثار الإضاءة 
التي تحذد في الفضاء أساليب تخرأك وحالات مزاوجة بين مصدر/ هدف. 
ر رة ي ك و هة وم و فك افون کک 
ما. 4- آثار احتلال وتوزيع ماديّة. 
وفي إطار مقاربة أولى لتشكيلة الضوء سنبدأً إذا بتمييز أربعة آثار له: آثار 
رة ر رارضا وهر اللو وان اهاد رع عن اتاق اي 
الفضاء التوتري: 
1- ظهور عوامل إيضاعية تقوم بترجمة فوارق الكمون التوتري بمفردات 


طوبولوجية. 

2 - ظهور المعيار القيمي الذي يقوم بترجمة التعديلات الكميّة والنوعيّة 
للشدة. 

البريق 


ن تعاط ين ان الد زی ب ج ع او ول ن توه 
من دون وجود هدف)» وأثر البريق الذي يكتفي نوعا ما بذاته ويستطيع التأثير 
على بقعة من الحقل المرئي» أو على الحقل بأكمله (تخطر في بالنا على سسبيل 

المثال لوحات 'تورنر' الفنية) كما يمكنه التأثير على نقطة معزولة من الحقسل. 
رک فیا کان دى لاد ری اة ن واا بتكثيف في الطاقة وهذا 
التكثيف يستحيل إلى نقطة. إذا كان النطاق الساطع بقعة كاملة فا ت 
بوصفه بريقاء جول مركز يصل فيه البريق إلى حد أقصى يكون فيه محاطاً 
بأطراف يتضاءل فيها. إن الصنف الذي يكتنف هذا ارو ي 
في حالتها الموضعية. إضافة لذلك» فإِنٌ صيرورة البريق لا تتألف إلا مسن 

الظهور والاختفاء في فقضاء صورة ثابتة (بين ¿ المركز وأطراف تى 
الساطع)ء أو خلال الزمن TT‏ أو مجالات متعددة. 


- كل فلاسفة الطبيعة - وعلى الأخص شيلينغ _ يلفتون الانتباه إلى أن البريق يزداد قو 
كلما تزامن مع تكثيف عال للمادة وبالتالي فإِنٌ الصنف الدلالي التحتي هو دائما صنف 
التكثيف» كيفما تم استغلاله. وهو يتعارض بذلك مع التمذد في فضاء الانتشار. 
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وباستخدام مفردات الطوبولوجيا التفاعلية نقول: إن البريق عامل إيضاعي 
محدود الصيرورة في الأسفل والأعلىء وتمثله كارثة التفرأع المسماة بكارذنة 
الطية" اط حيث يظهر العامل ويختفي كلما عبر طرف الطية. 


الإضاءة 


على الرغم من أننا تعودنا خاصة في مجال تحليل الصورة - أن نقصر 
مسألة الضوء إلى مسألة الإضاءة» فإنٌ الإضاءة ليست في الواقع إلا بُعدا من 
أبعاد الضوء يجعل منه علاقة معيْنة بين مصدر ع٥8011‏ وهدف عإط1ع 
حك يها دة المصدرن و قوب عل اسان الإشعاغة لقاع ك تب 
عنها جميع مفاهيم الظل والنور والإشعاع والعقبة والمصدر والبقعة الضوئية. 
إن الصنف الأول الذي يعتري الإضاءة هو الشدّة المفعلة في محور المرأى 
م6ء1ب. والصنف الثاني» أي المصدر والهدف» ينتج عن المرأى بذاته. تقوم 
الإضاءة إجمالا على التمثيل الإشعاعي لفضاء تنتشر فيه الشدة بين مصدر ييث 
وهدف يتلقى. يحرر العامل _ المصدر في طور البث» شيئا يمتصنّه العامل ‏ 
الهدف في طور التلقي. ما إن نعتبر الضوء المصدر كعامل حقيقي ‏ كل ما 
سياتي لا لاحقاً و فاا شنط ا ف الو وو 2 ا 
1- ينشق العامل الإيضاعي الأول protoactant position ne]‏ 
إلى عاملين [مصدر/هدف]ء يقوم العامل الأول فيهما بطرد الآخر 2- يقبض 
الهدف على عامل الإشعاع ويصبح بالتالي بقعة ضوئية. يمكن لهذه الور 
من ناحية أخرى ۽ ان تتولد عن البريق» فهناك حيث لا يوجد سوى عامل وحيد 
متظاهر وتخف: تقوم العملية الأولى بشطره إلى عاملين [إمصدر/هدف] 
وتظهر فيه العملية الثائية عاملاً ثالا [إشعاع/إهدف]. إن التأويل بمفردات 


- راجع: 8.١101١‏ '"نظرية دينامية للتكوّن الشكلي" Une théorie dynamique‏ 
.1e 1 morphogenêse‏ لقد أظهر بوتيتو أن هذه الكارثة تتيح تخطيط التقابل 
المتعلق بالحرمان. راجع: 'نظرية الكوارث والبنى السيميائية السردية". 
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"الطرد" و "الامتصاص ”° يتطلب عندئذ تمثيلا طوبولو جیا ذا ثلاثة أبعاد؛ ويتخذ 
شکل گارة فن كار دة الف ر اة 


اللسون 


الان لقال لا تلق جلى الإطادق ةة المضدر الضترتي كما أنه 
ليس هناك من وجود للمصدر وللهدف في التلوينيةء بل فقط للمواقع. في هذه 
الحالة تكون.الشذة نوعا ما ضنمن الشيء أو المكان: ويمكننا عندئذ تفسير الألوان 
الفاقعة أو الفاترةء المشبعة أو غير المشبعة ا تغيّرات في الشدة ة الضوئية 
الخاصة بالمواقعء هذه التغيّرات تولك الالوان من هة توك القيم _ بالمعنى 
التصويري لaاictuم‏ للكلمة س من جهة أخرى. 

ومجمل القول إن كل ما يعيّن مكان الضوء ويحدد موقعه في مجال متباينء 
يولد لونا أو يصطفيه. والفرضيات السيميائية نوعان: يُفتَرّض من جهة تنافر 
فضاء التشتيت ٣0٥1ءداأگذل»‏ ويفترض من جهة أخرى وجود حالة قصل عن 
مصادر ثانوية. يفسّر تحديد مكان الألوان في فضاء التوتر الضوئي الذي نسعى 
لمفصلته كنتيجة لتعديل الطاقة في فضاء غير متجانس» تشغله المادة» متراكم 
بالعقبات ومقسّم إلى مواقع. إن التشكيلة الفرعية للون تقوم إذا على العبور من 
الكلي إلى المحلي» وهي مرفقة بتصييغ موزع على الأمكنة كما أنها تؤدي إلى 


- يستغل تائیزاکي بالأخص سيرورة " الإبعاد " و " الامتصاص". فهو يقابل بين "عدم 
الامتصاص" (أي "الارتداد _ الإبعاد"i0واuم×ع-ondطعا‏ عن المواد اللامعة) 
و"امتصاص" المواد الكامدة. 
* - il¡ظر ."Sémiotique et théorie des catastrophes” « R. Thom‏ 
إن الفراشة تسمح بعرض الإضاءة وإحداثها انطلاقا من البريق. ويلفت ج. بوتيتو الاتتباه إلى 
أن هذه الكارثة تتیح إمكانية إظهار عامل بحضور عامل آخر ('تکوين y‏ انطلاقاً من 0 
بوجود×" وتکوین "× بوجود 0 يوچو 0 بعد البريق إشعاعاً ویتشکل کمصدر ؛ 
هذ اا الذي سقط التتافر على الفضاء الأساسي» يجنبنا الاختيار بين التصور 
الغوتي (الضوء الأبيض المتجانس ضد الألوان غير المتجانسة) والتصور التيوتوني (الضوء 
الأبيض المتنافر ضد الألوان المتجانسة)» في الوقت الذي يحتفظ بالصنف الدلالي التحتي 
(التجانس / عدم التجانس). 


الضوء والمعنى 


اتقطاع سويّات الطاقة وهبوطها. وبناء على ذلك فإِنٌ العبور من التشكيلة الكلية 
للضوء إلى التشكيلة الفرعية يتم من خلال إعتاقات داخلية. 

ینتج ج اللون من منظور العوامل الإيضاعية عن التحويل الآتي: إن المساحة 
التي تؤدي دور المدف تمتص الشدّة الضونيَّة نوعأا ماء وتحولها إلى لون. معنى 
ذلك أن عاملا آخر ينبثق من الترتيب fاخiومم‏ ونك لان الهدف يختفي عندئذ 
کهدف ویدع مكاناً لبقعة ملوّنةء من الممكن أن تسؤدي دور مصدر ثانوي. 
وتحتفظ الألوان بيعض السمات الي تقرًبها من الشدَة الضوئَيَّة [فيقال إنها 'فاقعة" 
أو 'فاترة'› مث مشبعة" أو "غير مشبعة"]ء لكن هذه السمات لم تعد تمبّز صيغ تحوّل 
ل ا ا وهدف» لأنها أصبحت محذدة للموقع نفسه الذي نسخت 
ا 

كل شيء يحدث فيما يبدو وكأن المصدر الضوئي يرتئي منطقة معينة من 
الفضاءء فيؤدي إلى فصم عامل أولي إلى عاملين آخرين: أحدهماء وهو الهدف 
يكتفي بتحريض الشدة الضوئية له» والعامل الآخر [الموقع اللوني] يحول الشدة 
الضوئية إلى خاصيَة من خصائصه. بناءَ على ذلك فإنه يمكننا نسيان اثر الهدف 
إذ يختفي العالم المناظر له _ باعتبار أنه يمكننا إدراك لون الموقع دون 
الأخذ بالحسبان الإضاءة التي تستهدفه””. لا تناظر هذه الحالة» مع بعد الفوارقء 
الصچر اح بین این تاز مان دلى موضرع دي ية فقطل بل طز الصصراع 
بين ذاتين تتنازعان أيضا على القيمة والمعنى الممنوحين لهذا الموضوع: 
أحدهما يريد دمجه كإشعاع» لكي يتحقق كهدف» والآخر يريد دمجه کلون لکي 
يتحقق كموقع. 

يمكن لهذه الرؤى أن تبدو مربكة بعض الشيءء لكنها ستكون ذات مردود لا 
يستهان به عندما سنعرض تغيّرات التوازن بين حالات الضوء المختلفة في 
الخطابات المادية. إننا نرى بوضوح هناء بشكل كامن على الأقل» أن فعل 
الإا د وف لرن هما في اة قافن ان العامل :هدت لا بيرت ال غفا 
يقوم الموقع بامتصاص الضوء» وأنٌ الموقع اللوني لا يمكن أن يتفعل إذا فرض 
الهدف بريقه فمنع هذا الامتصاص. إن صنف الإشباع يسمح بعرض جزئي لهذا 
الصراع. والهدف الذي يكثف أقصى قدر من الشدّة فيعكسها للخارج» يمحو 


- بالنسبة لأتباع غوته» ينبغي تصوُر وجود مقدار معيّن من الظل» وبالتالي إبطال 
الإضاءة. 
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تقريباً لون الموقع (ويحرمه من موضوعه). وبالعكس لا بد وأنٌ التلوين 
الأقصى لأحد المواقع يمتص كل الشدة ويلغي أثر الإضاءة. 

إن التأويل :الظويولوجي لهذه السيرورة يقوم على فضاء تحکم ذي أربعة 
أبعاد» كل بعد من هذه الأبعاد يقابل عاملا من العوامل التالية: التضدن والهدف 
والموقع والإشعاع الضوئي. يُظهر المصدر» بواسطة الإشعاع الذي يقوم 
بإبعاده» عاملين يتنازعان هذا الموضوع. ويناظر هذا الترتيب الكارنة التي 
يطلق عليها 1101 .۸ اسم "الuرٌö‏ الغ" .ombilic parabolique‏ 

على عكس الإضاءة التي توجه أشعة فضاء متجانس وتشير إلى معطياته 
الزمانية اة ا اون تو المخال ر كاه مجموعٌ من الأمكنة والمواقع 
التي تنشر شات ضوئية متَغْيّرة ونوعية: لذلك يمكن استخدام اللون في بعمض 
الحالات لتحديد مكان الأشياء على سطوح عميقة مختلفة. ففي لوحة تورنر 
Turner‏ كما في بعض صور الفيديو » لا يمكن تحديد الحضور المحتمل 
للأشياء إلا بقدر ما تث تشير إليه الفوارق اللونية وتفترض وجوده. لكن تورلمسان 
Thûrlemann‏ 8 انتا أنه في المناظر الفلمندية” للقرن السابع 
کن د ار ا هق قر ا اتر رة ااا ل 
لتحديد موقعها على عدَة سطوح عميقة. في هذه الحالةء فإن التصييغ الموز ع 
والتصييغ المتنافر لا يخصّان انشغال الأمكنةء بل المنظور» وعندها يدخل توزيع 
التصييغات في علاقة شبه رسمية مع درجات الابتعاد عن المشاهد 

هذه الأمثة تَبيّن أنه يمكننا تحديد استخدام التلوينية انطلاقا من تعريف عام 
لها [أي: تنافر وتصييغ موزٌع وهبوط وإعتاق داخلي]: يمكن للون أن يحدد 
مكان الأشياء بقدر ما يمكنه تحديد ترتيبها في العمق. لكن في الحالة الأخيرة 
هذه» وخلافاً للعمق المتجانس والمتواصل الذي يدعى "المنظور"» فإِنٌ العمسق 
الذي تم الحصول عليه يحتفظ بسمات التلوين وهو عامل تنافر وتقطيع. 


ا من وجهة نظر سيميائية تعبّر عن تفسها في الخطاب. 
5 ا الألو ان في المنظر الفلمندي للقرن السابع عژر " Bulletin «Actes sémiotiqııes‏ 
«CNRS «Paris «n°4/6‏ 1978. 
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أما فيما يتعلق بالضوء - المادةء فينبغي فهمه بوصفه شكلاً من أشكال 
انشغال الفضاءء يجعله الضوء مرئيا . إذ إن الضوء هو الذي يدلنا على حضور 
الغبار والحجوم والسطوح والأنسجة في فضاءء يعد حدسيًاً كحاو يشغله محتوى 
يكشف الضوء عنه. 

إن الضوء - المادة يشترك مع التلوينية في أن كليهما يحددان المكان 
بالعرقلةء وبالتالي بالتمثيل المتباين للفضاء. ضمن هذا الفهم» يمكن استغلاله 
اخ لتحديد أمكنة في فضاء المرئي» أو بالأحرى لإحداث آثار عمق: فتراكب 
الأحجام وتغطية الأشكال الماديّة لأشكال ماديّة أخرى» يشكلان بالفعل طريقة 
أخرى لتحديد الأشياء والأمكنة بالنسبة للمشاهد. 

لکن الضوء يشترك أيضا مع الإضاءة وسع. الغلاقات القائمة بين المضتذر 

بن من ااسا: الضوء المتجسد الذي أصبح غبارا أو حجماً أو 
مك اورا م ا ون أن يعيّن مواقعا. يظهر اللون كخاصيَة لكل 
موقع» وتظهر الإضاءة كخاصية کل في حين يبدو الضوء المتجسّد شاا 
كخاصية للتفاعل بين الكلي والجزئي. وهكذا فإِنٌ آثار الأحجام وملمس اللوحة*؟ 
rexture‏ (الأملس والحبيبي على سبيل المثال) والنتو ءات والخطوط تتعلق 
بالتوجيه الإشعاعي الشامل الذي تفرضه الإضاءة: يكفي أن نعدل اتجاه الإشعاع 
بعض الشيء كي تتعدل الأحجام والخطوط والسطوح وتنتقل وتظهر وتختفي 

إن فلاسفة الطبيعةء ودون التوصل لتصُور موحد للمادة/الطاقةء اقتربوا ممع 
ذلك من هذا التصوُر بالمفردات التالية : 

"د تبن لعبة شفافية الإأجسام وعتامتها الصراع بين وة الضوء المذيية» وقوة 
المادة اللاحمة. وتظهر مفردات هذا الصراع في درجات ت شفافية الأجسام أو 
عتامتهاء وهي درجات لا يمكنها أبدا أن تكون كاملة . 

ينشأً الاضطراب في المجال الأساسي بالنتيجة من التوتر بين قوى لاحمة 
وقوى مشتتة. معنى ذلك أن الآثار الماديّة للتشكيلة تتعلق بحالات الضوء 
الديناميّة في فضاء التوتر الذي ينتشر فيه. إن هذا التصوأر للصراع بين قوّتين 


التأثيرات البارزة التي تتركها خامة التصوير. (المترجم). 
¬ شيلينغ› عاWetsee V0n der‏ ذكرە موريس ايلي Maurice Ellie‏ ص 07 ` 
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لا يفترض فحسب وجود مبدأ جدلي في صميم تشكل المعنى» بل يؤكد أيضا 
صحة الفرضية القائلة إن حالات الضوء المختلفة تتعارض في خضم التشكيلة. 

إضافة لذلك» فإِنٌ ما يظهر مع أثر المادة (على شكل ذات كاشفةء خارقةء 
صانعة...الخ) هو الإشعاع ذاته الذي لا يصبح ملحوظا کإشعاع فحسب» بل 
يتحول كموضوع ليصبح ذاتأً. ف لضن العمل الذي يبعده المصدر عن بئر 
كمونه»ء فلم يعد يتعرض لجذب عامل الهدف. إننا نجد أنفسنا إذا في طور توتر 
بين حالتي الانبعاث والتلقي» يتحلى فيها العامل المبعد بصيرورة ذاتية يمكن 
لتطورها أن يعرقل عملية القبض التي يقوم بها الهدف. إذا كانت كثافة المادة 
عالية للغايةء فإِنٌ الهدف لن يضاء»ء بل سيتم ظهور هدف وسيط آخر . 

هذا يعني الإقرار بأنَ المساحة المرتآة تشد اون خف من اتات 
حالات الوجود: طالما أن هدفاً معينا لم يقبض على العامل المُبعدء فإِنٌ المساحة 
التي تم عبورها تعذ مادةء وآثار هذه المادة ليست سوى التجلي المستقل لعاممل 
الإشعاع» أثناء الطور المؤقت حيث لا يكون خلاله - بمفردات الكمون ‏ 
تحت سيطرة المصدر أو الهدف. لقد حدد ر. توم 8.110۳ تحويل العامل 
المبعد إلى عامل یخرق ویخترق (ويقوم هنا بکش ف المادة في المساأحة 
القكدر قة) كنظير للكارثة التي تدعى "السرة ة الإهليلجية !5 57 ombilic‏ 
elliptique‏ 

أخيرا قان الضوء عا ها ا خو رت شا 
ارتي کالنمط اللفسي على وجه الخصوص. في هذه الحالة» يمتح الضوء 
أيادي للعين› من أجل تخمين خشونة السطوح» ومساحة الحجوم ... الخ. هذا 
الخلط بين البصري واللمسي» والذي يسميه ج.دولوز عuzء1ع(‏ 'اللمسي 


.188 ص‎ « Une théorie dynamique de la morphogenêse —- ® 

'؟ - تتمتل "السرّة الإهليليجية" بمنحنى له مظهر إبرة ذات قطع شبه متلثي (إنهاء بدقة أكثرء 
دويري تحتي ذو ثلاثة تر اجعات). راجg Sémiotique et théorie des «R.T h0‏ 
catastrophe‏ ص|51- 62. 

- إن الكاتب نفسه خصص الكارثة البدائية نفسها لتمثيل صراع بين ثلاثة عوامل حول 
الموضو ع نفسه ذي القيمة. (انظر,ٍ ص51) في حالة آثار المادة إذا تمكنا القول بأنٌ الإشعاع 
يتجسد ويظهر› فذلك يعود إلى تدخل عامل آخر: إن الفضاء المعبورء كمادة ممتصة يكشف او 
يعكس الإشعاع. . ضمن هذا المنظور الآخرء يكون الإشعاع | إذا ووا ذا قيمة تتناز ع عليه 
ثلاثة عوامل: المصدر والهدف والمادة. 
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- البصري” ينتمي دائماً للمرئي» أي لعالم الضوء. لذلك فإِنٌ ما بُحدث آثارا 
ماديَّةَ ليس الشعور اللمسي» بل إن آثار الضوء المادية هي التي تدعو للقتام 
بمسار لمسي للفضاء. الدليل على ذلك هو أن العمق الذي نحصل عليه عن 
طاريق الخوء. س الخاةة لن له مكاي فالسطوح تتوضع فوق بعضسها بعضا 
كتخانات بالنسبة للمشاهدء ومع ذلك لا يمكننا القول إنها تبتعد عن المشاهد. 

هذا التحوأل الأخير ينفتح بالنتيجة على المكان والزمن. إننا بالفعل ننتقل» مع 
آثار المادة» من طوبولوجيا مجرّدة إلى مساحة ثلاثية البعد تصبح معها ذات 
الإدراك الحسّي قادرة على تمييز الخطوط والسطوح والحجوم والنتوءات 
...الخ. لكننا ندخل عتبة الزمن أيضل: إن المقوّم اللمسي للإدراك الحسّي يمنعنا 
من أن ندرك المواد إدراكا شاملا ومتزامناء والعين تعبر ثخانات وتدور حول 
الحجوم وتقتفي أثر الخطوط وتشهد بعد ذلك فتورا وتراخيا وسرعات متغيّرة 
... الخ. 

في الواقع» إن جسد الذات يتفاعل مع العالم المرئي وتصبح العين بديلا عن 
جسد خيالي يجوب الحقل المرئي» ويتزاوج مع أشكاله ويكشف حميمية المادة. 
وبالتالي فإِنٌ الفضاء المرئي يصبح فضاءَ تصويريا تشبه أشكاله أشكال العالم 
الطبيعي. کل شيء يحدث وکا فضاأء رقابة التحوّلات المجردة التي تفحصناها 
أعلاه يتجسّم» ويتجسّد في زمكانية تصويرية يرتبط فيها الجزئي بالكلي في 
اللحظة نفسها التي تنشط فيها غالبا ذات الإدراك الحسّي» كذات حاسّةَ وفعًالة. 

إن رؤية الأشياء هذه توحي بالدور الوسيط والتجنيسي للإدراكية الحسّية 
الخاصَّةَ إزاء الوجود السيميائى عامة» فما أن يسترد الجسد الخاص بالذات 
خفوقة خت بت قاط لخرجة الي تي اها من خارج الج 
extéroceptif‏ على الحساسية التي تتلقى تنبيهاتها من داخله 
TOE‏ . وتقوم الصور بتشکیل المعنى وسط المجال الفكري المجرد 
الذي يستقبلها“ نع أن تفر ن إذا أن حالات SS SS‏ 
زک وأن السلسلة e‏ التي تشكلها تتر تترجم تَبوء الضوء للمعنى 
على شکل مسار توليدي؟؟ 


Logique de la sensation ">l aطin‎ - ® 

- راجع " سيمياء العواطف "» ص9- 13. 
© - إن ايلوار وتشورليونيس يستغلًان سلسلة ٥661ء‏ حالات الضوء بوجه خاص. 
وسواء أكان الضوء تاماً أم لاء يبقى الأمر حاسما من أجل الصياغة الشكلية للعالم المرئي. 


سيمياء المرئي 


الأصناف المينية 


قا ت هة اناري ذا قد من اتتهاتقن ل اا ةة 
والتي وجدناها في الآثار الدلالية لتشكيلة الضوء (البريق والإضاءة واللون 
والمادة). هذه الخصائص هي : الكميَّة والمكانية والشدة. إن الكميَّة والشدة تنظم 
عوالم الضوء لتظهر فيها المعايير القيمية التي تحدد إجمالا عمل الضوء كقيمة. 


الكمِيَّة : الكلي والجزئي. الكل وأجراؤه. 


تدرك الكميةعبر تعيّراتها النوعيَّة بوجه خاص : إجمالي/إجزئي» 
وحيد/متوزّع؛ شمولية/تعددية. إننا نشهد ارتسام الخطوط الأولية لأصناف 
تتعارض فيها الشمولية والفردية (الجماعي والفردي) من جهةء والتعدد والتفرد 
(العدد والواحد) من جهة أخرى. يمكن للإضاءة أن تهم الحقل بكليته وأن تساهم 
في مجانسته. بالمقابل فإن اللون يميّز فرديَة كل موقع»ء هذه الفردية تتعارض 
مع فرديّة المواقع الأخرى. وآثار المادة تضاعف الفضاء بالكثافات والحجوم» 
الخ ... وتؤسس فيه التعدديّة. إن مركز التفرأد" يميّز في هذه الحالة آثار البريق 
بحد ذاتها. على الرغم من ذلك» يمكن للإضاءة» ضمن اللوحة على سبيل 
المثال» أن تخص كليّة الحقل أو جزءا منه فقطء ويمكن للمواقع اللونيَةَ أن تكون 
متفرادة أو موزّعة ومكرورة في الحقل. 

لكن لو أردنا تنظيم كلية الحقل إلى أجزاءء فإِن التسوير الكمي للفضاء 
المضاء يحرأض عندئذ وجود نوع من القصديَة في طوبولوجيا المرئي. 

لو اتبعنا جان فرانسوا بوردرون؟؟ الذي يکرر ما قاله هوسيرل» نجد أن 
التسوير الكمَي وخاصة العلاقات بين الكل والجزء تتعلق بقصد التصنيف في 
حين أن الضوء الذي يشارك في الأيقونيَة الخالصةء يتعلق بقصد التبسيط 
البياني. يقول بوردرون: مهما كانت طبيعة الشيء فهو عبارة عن تفاطع بين 


JS Les objets en partie ( esquisse d’ontologie matérielle ) - ®‏ 
المصطلحات المستخدمة أعلاه (التركيب» التشكيلةء التكوين» التكتل» السلسلة)ء اقتبست من هذه 
الدراسة وقام الكاتب بتعريفها. 


الضوء والمعنى 4 


أنواع من المقاصد أو اصطفا ء لها . لكن هذه التقاطعات أو الإصطغفاءات تخضع 
لضو ارط '57. ۰ 

ا کن غ وخ كا نوک الترتيب التقسيمي الذي يعتري آثار 
الشفافيّة والعتمة. يقول غوته: "ازا كانت الكدورة ضمورا للشفافيّة وبداية للتجسّم 
corporélté‏ فانه يمكننا وصفها کجمع من من الف وارقء أي من الشفافية واللا 
شفافية. مما يؤدي نسح غير متكافى سنشير ايه بالتعبير الناتج عن تشوه 
الوحدة» عن راحة واتصال أجزاء کهزه تتواجد في الفوضى والغموض» أي في 
الكدور ء5 

انطلهاً من العلاقة المعقدة "الشفافية + الجسم" يتصور غوته المجال المرئي 
ككل اعتبارا من أجراء هذا الكل. ويستنتج منه أن أثر الاضطراب ينتج عن 
مقاومة ضد التركيب المتجانس لهذه الكليَة. هذا التصور هو الذي يسمح له 
بويد الالوان» كه لا يكن ماذحظة هذ لوان إلافي مجال مضطرب 
تارب فنة. المادة المطلمة امير اظطورية الضنوم: 

ما هي إذا الضوابط التي تجمع بين التسوير الكمَي والضوء في العالم 
المرئي؟ للإجابة عن هذا السؤالء لا بد من طرٍح شرطين أولين. الشرط الأول 
يخص التعددية ٣0٥ااهوءناهإنام‏ التي تشکل عالما قابلاً للإبلاع. بالفعل لا 
يمکن ايلاغ وحدة ما (كالمكان مثلأ) إلا بعملية الإعتاق» والذي من إحدى 
خصائصه أنه يضاغف هذه الوحدةء فيوطد بالتالي العددء والوحدات المنفصلة 
الفرعيّةَ sاuعلd”هإع-عامء‏ والأجزاءء الخ ... الشرط الثاني يكمن فسي 
أنه علينا اعتبار الضوء يقوم في العالم المرئي الذي حددناه بضمان لحظة 
التوحد التي تجمع المجالات المسوّرة كميّاء ويجعل منها "مشاهد"” إلى حة 
ا 


2 
.395 ص‎ «< Traité des couleurs "jl lil م - غوتة» " بحث في‎ 

۶ - اقتبسنا هذا التعبير من ج. ف . بوردرون. 

- إن تعريفا مقتضبا للمشهد بشكل مستقل عن آي اعتبار شكلي» يتضمن ثلاث خصائص 
فقط: [- مساحة زمنية تتحلى بالنيّةَ التصنيفية عاهذاهعةأةء (وحدة دلالية » كميةء 
كلة. جزء ... ) 2- غاية ذاتية ترتئي ذه الماخة المركة و رها على الال الى موق 
بالنسبة لمشاهد محئد زس مکان» زمان) ا 
perceptive‏ éeءvi‏ أن يتحول إلى تعبير عن المشهد. 
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نلاحظ بالتالي أن الضوء يلون أجزاء مختلفة من الحقل بطريقة فارقة أو 
يكشف تركيبها المادي الخاص» فيشارك ببناء "تركيبات" . يحتوي التركيب 
بالتعريف على أنواع مختلفة من الأجزاء تضمن وحدتها سمة ائتلاقية متواترة. 
إن الضوء يعزأز خصوصية كل نوع من الأجزاءء ويضعها في مواقع محددة 
وذلك بفضل توزيع الألوان وآثار المادة. في هذه الحالةء يضمن الجسد المدرك 
على الأقل وحدة الكل إذ يحول تقارب المواقع إلى موقم ويد ألا وهو الحقل 
المرئي. يساهم الضوء أيضا بإنشاء 'تشكيلات"٠‏ أي شموليات تتشابه أجزاؤها 
بالنوع الذي يشكل قاسماً مشتركا بها فن وة لقن 
مصعiكa٣هم.‏ نلاحظ عندئذ أن الضوء يمنح الحقل المرئي انسجامه 
الاستيدالي إذ وزع في هذا لحتل بوارق مختفة الأصنانهء ويقرح من جزء 
لآخر تكافؤات في اللون والإشباع والتأثيرات البارزةء أو يوزع الدرجة نفسها 

من الأضاءة: 

كما أن الضوء يشيد 'تكوينات ا ت تشترك فيها أجزاء مختلفة من 
الأنواع. يمكن لعدة أجزاء متجاورة"” أن تتقاسم بقعا مضاءة ونطاقات ظليلةء 
وآثارا مادية. ضمن هذا المنظورء يتم تحديد موقع ارتباط الأجزاء وتوزيعه كما 

يتم الحصول على وحدة الكل بفضل التناسق الكلي لهذا التوزيع» وخاصة فيما 
يتعلق بوجهة وتعاقب النماذج المجسمة والبقع المظلمة والمضيئة. 

كما يشارك الضوء أيضا في "تكتل" الأجزاء. وتقوم صورة التكتل هذا على 
حضور مبداً موحد يستقل عن أشياء الموقع عينه» ویشکل نوعا ما جز ها یسیو 
على أجزاء الحقل: إن نظام الإضاءة (مصدر ء إشعاع» أهداف» الخ) يشكل 
بالفعل جزءا يقوم بعبور كافة أجزاء الحقل الأخرى دون أن ينتمي إلى أي واحد 
منها. كما أنه» طبقا للتعريف» من نوع مختلف عنها. 

أخيرا ويما أن الإضاءة متعذية ومتواثرة» فيها طفرات وانعكاسات» فار 
الضوء يحض ظهور 'سلاسل" تصبح مجموعات فرعية من الحقل. 


- إنه مبدأ " الكناية المندمجة " ٥غ٣إع6ادذ‏ منصرصها6. التي حندها ج . كليبير في 
مقالة عنوانها " العلْم أحمر” و أزرق أو كيف تطفو الكميّة " ou comment flote 1a‏ 
J.Fontanille :رۈ¦il . 'Le drapeau est rouge et bleu quantité‏ 
( 64)» " الكميَة وتعديلاتها النوعية '" 
La quantité et ses modulations qualitatives‏ ص143. 


الضوء والمعنى 2د 


إن التعرف على لحظة توخد الشيء الذي يتم تصوره ككليةء يعتبر أساسيا 
لإدراك القيمة» حيث إن لحظة التوحد هذه هي التي تضمن ا'تماسك الكل" 
الضروري لانبثاق القيم ولتحرّكها بين العوامل. ضمن هذا المنظور,ء ولأن 
الضوء يساهم في التنظيم الثقسيمي للفضاء؛ فانه يحدد عة أنواع من 
المورفولوجيات» كل منها تعيّن نوعا من أنواع القيم ونمطا من الانتشار 
القيمي في العالم المرئي. 

تقترن قيمة "الفردية" التي تنجم عن التعرأف على المواقع» مع صورة 
التركيب وبذلك فإن اللون من وجهة النظر هذه يضمن هويَةَ كل موقع : كل 
شيء بمكانه» ويرتب كل مكان بالنسعة للموقع الكلي. . وتقترن قيمة "الجماع" 
بالتشكيلة. هذه القيمة يمكنها التمايز عن جماعات أخرى بفضل حقلها التقسيمي 
مصة×ها. وعلى هذا الأساس فإِنٌ الجماعي بحد ذاته (الحقول الاستبدالية 
لللون والإشباع والبريق) هو الذي يضمن القيمة. أما التكوين فهو يخضع لقانون 
'تمmulك" cohésion‏ ضمني» من نوع مجاز ي .métonymique‏ 
وتضمن البقع المظلمة أو المضيئة المشتركة انها ب الأخ ا وة اسا ن 
المكان. بالمقابل» يحصل التكتيل على "'اتساقه" cohérence‏ من الخارج 
وتكون القيمة المتحرّكة فيه بالتالي علويّة عءأ"٣2ةd"عtransc‏ وتبدو 
الإضاءة حينذ كهيئة مراقبة وتوجيه قيمي للحقل. أخيراء فن سلاسل الإضاءة 
تصور الطابع "المتعدي" والتحويلي transférentiel‏ للقيمة بما أنها لا 

تمن التحرك فن الحفل: فخسب: بل نها تهر لضا الروت النمرة لهذا 
الحقل. 

ا الضوء إذا بنشر القيمة في الحقل الق القيمي التأتير على 
جمیع أجزائه ولأنه يحدد کک هذا التدفق وايقاعه. من وجهة النظر هذه» يكون 
الضوء المحرّك الكامن» في الوقت الذي يكون فيه المرشح م1t‏ لأي نظام 
للقيم في العالم المرئي. 


المكانية وأساليبها التوترية 


نهن مف المكافة تنظفما خاها تند فة قار نة اة اة 
مراكز محددة بينيا وقابلة للحساب. i‏ 

يبدو أن الطاقات تشكل المكانية وتجعلها ديناميّة. ونلاحظ أن كل حالة من ٍ 
حالات الضوء تستغل عمليّة في المكان تميّز الطريقة التي تمكن القيمة من 
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"الاستقرار" فيه. تعتمد الإضاءة بآثارها الإشعاعيّة نمط "التحرك". ويلعب البريق 
دوراً تكثيفياً nctualisantىم‏ ويؤدي اللون على العكس إلى 'تثبيت"' 
الضوء في المواقع. أما الضوء ‏ المادّة فإنه يشارك "بالتشتيت" بما أنه یکشف 
صيغ کک المكان. 

يمكننا الآن بناء صنف يسمح بتجاوز الاقتراحات التجريبية والحدسية 
الأولى”” في معظمها والتي استخدمت لوصف تشكيلة الضوء. 

سنلاحظ بادئ ذي بدء» أن آثار الضوء على المكان تنسجم مع الخصائص 
الرئيسيَّة لمجال تشير إلى معطياته الزمانية والمكانية فعالية المشاهد الحسَيةَ ‏ 
الإبلاغية وتقوم بتصييغه: 1- يدل تكثيف البوارق إلى نقطة 
ponctualisation‏ على حضور الضوء 2- يحدد التوجيه الإشعاعي 
وجهات في المكان مجیبا بذلك على ضرورة وحدانية اتجاه المكان او 

3- يرافق توضّع المواقع كشف الأمكنة بالنسبة للمشاهد. 4- يستحکم 
الأنشغال المادي بإمكانية بلوغ المكان ويوطد فيه عراقيل وحوافاً وخواصا 
لمسيّة ‏ مرئيّة. هذا التناظر يدفعنا للتفاؤل بالتجانس السيميائي للعالم المرئي› 
لان الشكل الموضوعي (المستجيب للعوامل الخارزجية (extéroceptive‏ 
والذاتي (الذي يتلقى تنبيهاته من داخل الجسم ٥1۷م )int roce‏ قابلان 
للتوضع فوق بعضهما بعضا. ۹ 

ويبدو أن أربعة "أصناف مرئية" تقوم بتنظيم الفضاء المرئي: المؤشرات 
الدقيقة sامuااءدرمم‏ والاتجاهات و المو اقع والمواد التي تشغل ۰ 

لكن هذا التنظيم الذي ما زال حدسيَاً يتقاطع مع تنظيم آخر يمكن أن ينجم 

عن اقتر اح عام لزيلبربرغ ع۲۴۲٥‏ ط711 يخص شكل الديناميات التوترية. 
لنذکر بمفردات هذا التنظير”: 


» 


- يشترك فلاسفة الطبيعية جزئياً في هذا الحدس. باعتبار أن شيلينغ مثلاً يقترح صراعاً 
بين المادة والتقل من جهة (قوى الجذب والالتحام) والضوء من جهة أخرى (قوة الانتشار 
والتبعثر). يكون الفضاء المرئي إذأ محصورأ داخل علاقة من القوى المتضادة التي تولد 
آثارها الدلالية. 

- كما يقترحها ع١۲عطآمط]Z11 ٣1.‏ خاصة في الجزء الثاني من "المعجم العقلاني 
لنظرية اللغة" لغريماس وكورتيس» ص 236. 
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التوتر المنطوي التوتر المنبسط 
Eutensif Rétensif‏ 


DÊTENTE ATTENTE 
التحفز الاسترخاء‎ 


التوتر المنقبض التوتر المنفرج 
Détehnsif Contensif‏ 


الكل 4 


يمكن لهذا النموذج أن يتو تولد انطلااً من التعديلات التوترية. تتيح التعديلات 
الغالقة والفاتحة والسيّالة ۷#إإناء والمعطلة” إسقاطاً على بع الدلاليء 
وذلك حسب المبداً الآتي: 


الشكل 5 


التعديل "الغالق" يكف الصيرورة السيميائية إلى نقطة ويخضعها لضرورة 
خارجية (وهو تصوير مسبق للوجوب في منظور التحويل الصيغي) والتعديل 
'الفاتح' يجطي دفعا للصيرورة ويحرّآر مجراها (وهو تصوير مسبق لاإرادة)ء 
أما التعديل "السيًال" فيرافق ويدعم مجرى الصيرورة (وهو تصوير مسبق 


- انظر بشأن هذا الموضوع 'سيمياء العواطف'» ص 36- 38. 
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القدزة و اخينا التنرل لمل الذي بطل ويرقت الميرورة كنا لي اه 
يريد تحديد نتائجها (وهو تصوير للمعرفة).... 

بعد التكييف اللازم لهذه الديناميّات التوترية مع الحالة التي تهمناء فإنها تول 
أربعة مسانيد كخةءأل6إم مسؤولة عن الأصناف المرئية الأربعة التي تم 
تعدادها اعلاه: 


(شغل المساحة) 


ازاج 


(حدد درب) 


الشكل 6 


ثمة صياغة أخيرة ستسمح بتمييز الطريقة التي تقوم بها فعاليية الضوء» 
بتحويل الفضاء المرئي إلى فضاء توتري متجانس وصالح لاستقبال وتمييز 
أنواع مختلفة من الأضواء - القيم» ومنحها أسلوبا توتريا. كما أن ذات الإبلاغ 
تضمن إدراكها الحسّي والدلالي: 


الشكل 7 
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٠ل‏ القيم التوترية الأساسية نفسها تستطيع توليد التصييغات (في منظور مسار 
الذات) وحالات الضوء أيضا (في منظور نظام قيم العالم المرئي) وإِنً لذلك 
نتائجهء إذ إن حالات الضوء المختلفة ترتبط في الوقت ذاته مع أساليب توترية 
وصيغ» مما يجعلها جديرة بإنتاج آثار معنى شعورية. 

من ناحية أخرىء» يستعيد نظام الحالات التوترية ديناميتة التركيبية. فالتيت 
يوقف تشتيت الضوء» كما أن التحرأك يوقف مسار التكثيف. ان الصنف يتحلى 
لذا بالترگیب ا عملیات لا مراكز. إنه تركيب يؤول جديا أشكال 
"الشيو ع" ١101دعهمهآم‏ ( التشتيت والتحرك) و'تحديد المكان ' 
isationاcaد!ا‏ ( التكثيف والتثبيت). 

بعد التكثيف يتحول الضوء إلى أثر دقيق» يتم تأويله كبريق تتناسب شدته مع 
التكثيف. ويمنح التحرأك إشعاعات الضوء اتجاهات ودروب فيجعل الضوء في 
حالة حركة. أما التشتيت فهو الوضع المعاكس للتكثيف» وهو يوسع التحرأك إذ 
يضاعف الاتجاهات الممكنة التي تجعل الاحتلال المادي للفضاء ملحوظاً (مرئياء 
ملموما ... الخ). في حين أن "التثبيت' يوقف التشتيت» لأنه يثبّت ت الضوء على 
بقع ومواقع ويحوله إلى ألوان ترتبط بها بشكل لا يزول. 

إذااتم تحيل لل الخالات المنظمة هذه بمفردات الحو امل الإيشاغيةء فإنها 
تظهر كتعقيد طوبولوجي وتفاعلي متطور للشكل» مؤكدة بذلك الفرضية القائلة 
إن سلسلة حالات الضوء المحتفظة بذاكرة جميع المراحل المجتازةء تقوم بوظيفة 
مسار توليدي لتشكيلة الضوء. 

ينجم "البريق" (ذو الأسلوب التركيزي المكثف إلى نقطة) عن ظهور عامل 

و أو غيابه (وهي كارثة تسمَّى "الطية"). وتفترض "الإضاءة" (ذات الأسلوب 
الحركي الذي يوجّه الأشعة) وجود عاملين على الأقل (كارثة يقال لها "التغضن' 
معصەfr)‏ أو تلاثة عوامل (كارثة تسمى الفراشة). وتفترض "التلوينيّة" (ذات 
الأسلوب المثبّت» المحدد للمكان) وجود ثلاثة عوامل تتنازع E‏ ذا قيمة 
وتتقاسمه (وهي كارثة تدعى "السْرَّة الإهليلجية'). أما "تجسيد" الضوء ( ذو 
الأسلوب التشتيتي» المحتل) فيفترض وجود أربعة و ڪون أحدها 
الأقل أداة لإبعاد أحد العوامل الثلاثة الأخرى (وهي كارثة ذات أربعة أبعاد 
تدعى "لسر المكافئة'). 

لقد أُظھر ر .توم R.101١‏ أنه يمكن لهذه الكوارث القاعلية كلها أن تنجم 
عن بعضها. وعكس ذلك يعطل البنيان كله مباشرة لان المراكز قابلة 
للاشتقاق من بعضها. ومجمل القول إِنٌ هذا النموذج هو مربع دلالي لا يمكنه ' 


/3 سيميأء المرئني 


دون صياغة أخرى تلخيص أربعة أنواع من الكوارث الأولية (إحدى هذه 
الكوارث» "السْرَة المكافئة" > هي أعقد من الكوارث التي استخدمها ر.توم أو ج. 
بوتيتو لرسم المربع الدلاليء أي "الفراشة " و'السرّة الإهليلجية"). 

هذا يعني أنه حدث تغيير في اللهجة مع نموذج العمليّات الديناميّة الأربع التي 
تمت على الفضاءء فلم تعد المسألة تتعلق بانبثاق العوامل في الإدراك الحبشي 
الضوئي» بل بصنف سيميائي نظير ٥٥٥0ء1‏ يفترض بناء الترتيب الفاعلي 
بكليّته» كما أنه يفترض تجانس الوجود السيميائي. لقد بُنيت تشكيلة الضوء 
كصنف نظير يوضتًّح الفضاء المرئي بالشكل الآتي: 


الضوء - البريق (تكيف) الضوء - المادة (تشيت) 


الشكل 8 


الشدة: عتباتها وسرمتها الإيقاعية 


ِن جميع حالات الضوء تفترض شدة لا يمكن أن تتجلى إلا عبر البريسق 
واللون والإضاءة أو المادة. فالبريق يكثف الشدة في نقطة تجعلها لا مرئية 
تقریبا. ويتطلب ظهورالضوء شدة ضوئية مقربةء كما توجه الإضاءة أشعة 
الضوء وتجعلها فاعلة. أما آثار المادة فتظهر تعديلات الشدة طرداً مع احستلال 
المساحة. إن الشدة الضوئية المحيطة بنا هي باختصار عامل ر 
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التوصل إلى كنه ١ة‏ هذا الفاعل بفضل التعديلات التوترية والديناميات 
المكانيّة التي تمنحه مظهر ا ١١)21٣هم.‏ 

لكنٌ هذا الكنه الكثيف» لا يحدث مظهرأً (المرئي) إلا بين عتبتين تحددان 
النطاق الملائم الذي تتشكل فيه الدلالة وفقا للحس المشترك: وهاتان العتبتان هما 
الظلمة الكاملة من جهةء والنور الساطع من جهة أخرى. إن العالم يصبح في 
الوقت ذاته لا مرئيا وبلا معنى وراء هاتين العتبتين: على الصعيد المادي» 
يتحكم التسوير الكمّي لمستوى التعبير بالإدلال ذاته. 

من جهة الظلمةء يزول الضوء المحيطء فلا يمكن للكنه أن يتجلى مباشرة 
وذلك من جرًّاء بطلان تمييز النور أو اللون أو المادة. وبما أن العتبة الصغرى 
هي قدرة المشاهد الحسية»ء فإن الكذه الضوئي ينزوي» فيما يبدو» خلف المظاهر 
القائمة على اللا محسوس» وهذا الحد هو ذو طبيعة تصديقية ۷6۲1101٣٥‏ 
: السر والغموض يسيطران على هذه الأمكنةء إضافة إلى أن الإضاءة لا وجود 
لهاء فطل فضا الو دة كفا نعطلل لجار القائنة ة بين التكثيف والتحرك. 

من جهة النور الساطع»ء فإن الكنه المضيء ‏ تلك الشدة الخفيَةَ _ يعتبر 
داته تجليّه الخاص نقسه» ويحل محل حالاثت الظهور فيؤدي إلى إيهامها. لم يعد 
يوجد سوی موقع واحدء وهو الموقع الذي ب يحيله الإبهار إلى نقطة عمياء تتکثف 
فيها الشدة كلها. فجميع المواقع الأخرى تنطفئ إلى حد ما من جراء فارق الشذة 
الكبير . لم يعد يوجد سوى هدف واحد» ألا وهو ذات الإدراك الحسّي عينهاء 
الكامنة في اندماج لا يزول. فيختلط الكلي والمحليء وتختلط على العين المنبهرة 
كل الاتجاهات» ولا يدرك الوضوح أو لا يطاق. 


لو نظرنا للأمور الآن من وجهة نظر سيمياء الموضوع» لامن منظور تولید 


ظواهري للتشكيلة السيميائيةء سنلاحظ أنه لا يمكن التعبير عن عتبتي الشدة إلا 
بطريقة تقاربية ٥1٤0م‏ ركه وتقريبيةء لأن النطاقين a‏ هما 
اللذان يخلخلان التشكيلة كلها. 


لا يمكن في الواقع استدعاء العتبتين إلا بتغيير المجال السيميائي وبالانتقال 
إلى عالم ضوئي آخر. إنهما يظهران إذأ كعتبتين للإحساس لا يمكننا استقصاء 
ما وراءهما إلا بفضل تغيير الإيقاع. إن عالم الحس المشترك هو عالم السرعة 
الإيقاعية المتوسطة والشدة المحتواة بين العتبتين. ولا يمكن بلوغ عالم الانبهار 
إلا بشكل طفيف» أي بفضل تسريع فظ للسرعة الإيقاعية يعوض شدة البريق» 
وحذ الانبهار هو اللحظة. أما عالم الظلمة فيمكن على العكس بلوغه بإبطاء 
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السرعة الإيقاعية التي تعض عن ضعف الشدة الضوئيةء وحذه هو التوقف في 
الأبدية. 

وبالتالي فان غموض حالات الظهورء تصبح» من جهةء ألما صرفا والرقي 
إلى القيمة يكون عبارة عن مقاومة ( إنها مسألة قدرة أكثر مما هي مساألة 
اعتقاد). من جهة أخرى تزداد كثافة الظلمة وتدع المكان كله للاعتقاد 
وللإحساس الائتماني. 

يمكن لنطاقات الاستقرار ذاتها أن تصبح مناطق عبور نستطيع فيها أن نغيّرٍ 
العالم» بشرط أن نعتمد السرعة الإيقاعية المناسبة في اللحظة المناسبة. إن 
میشیل تورنيیه 1.٥٣٣٣‏ الخبير الكبير بالمدركات الحسّية الجمالية 
وبحدودهاء يعطينا بعض التعليمات عن مناطق العبور هذه. يكتشف روبنسون»ء 
من جانب عتبة الانبهارء وجود 'جزيرة أخرى“ أكثر طراوة وحرارة وأخوة. 
ویشرح غریماس هذا العبور في كتابه "في النقص" بالطريقة الآتية : 

ا هنا بتغيير بسيط في الائتلاف النصي وانما بش رح حقيقي بين 
بعد الحياة اليومية و'لحظة البراءة» العبور نحو "حالة الأشياء' الجديدة هذه» التي 
تبدو كفعل لقوة قادمة من الخارج 5 

٠‏ ويتقصى تانيزاكي Tail‏ بالطريقة نفسهاء عتبة الإظلام 
obscurcissement‏ ويكتشف في كتابه“"مديح الظل' عالماً من الحلم 
تختلف ظروفه الإدراكَيّة الصورية والشعوريّة» كما سنرى» عن العالم المرئي 
العادي. 

ِن نطاقي تحوٴل التشكل الحسّي ليسا نطاقين للتلاشي: يمكن أن يصبحا 
مر جن تكاممان. الد اتر من اللوم ادها شرا سن الخينل: ا ا 
خطابي آخر. وبتعبير آخرء إن النطاق الواقع بين العتبتين هو نطاق الاستخدام 
السيميائي» نطاق الأنماط المنمَطة والأشكال الجامدة. وتسمح العتبات المحسوسة 
نفسها بالدخول إلى عوالم سيميائية جديدةء تتميز بثقافات فردية أو جماعية 
ترتشح فيها وتنتظم آثار المعنى المختلفة. عند عبور العتبة القصوى» يهيمن 
فضاء الأشعة الموجهةء والبريق والإضاءة. وعند عبور العتبة الصغرى لا 
يبقى سوى الانتشار المادي والمواقع اللونيّة. 

كل شيء يحدث كما لو أن ذات الحس التي تعبر من بعد لآخر وبفضل 
عمليات لم تكتشف بعد قادرة من جهةء على تكييف إحساسها مع المجال الجديد 


6 das: Dê ‘imperfection ' في النقص‎ - ۴ 
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الذي يتبدى أمامها واستغلال ضوء دقيق ومقرًب» وعلى مقاومة الشدة الضوئية 
من جهة أخرى. هذه القدرة على التكبّف» والتي يعتبر الإيقاع حافزها الرئيسي» 
تتعلق بمبادرة ذات الإبلاغء أي بالممارسة الإبلاغية. 

إضافة لذلك» فإنٌ التشكيلة بكاملها تبدو منظمة على محور الشدةء من وجهة 
نظر التصنيفية الفاعلية» ضمن ثلاثة نطاقات نميز تميز ثلاثة توازنات مختلفة بين 
الات الو نة بن حه هد و القطاقات ر تح و كا قحالت 
الضوء بشكل توتري» في الوقت الذي تظل فيه مستقلة عن بعضها البعض. 
يتغلب في النطاقين الآخرين إما البريق والإضاءة وإما اللون والمادة التي كما 
رأینا تحرف الظهور الماش دة أو رة و رقف يبدو إذا أن فترات الشدة 
الثلاث تؤدي إلى ظهور ثلاثة أنظمة ائتمانيّة مختلفة تقابل ثلاثة توزيعات 
مختلفة لحالات الضوء الديناميّةء التي عرفناها سابقا كحاملة للمعيار القيمي. 

أخيرا فان الشدة الضوئيةء تزوّد العالم المرئي» وبشكل مستقل عن عتباتها 
الحاسمة كعاي1اذإء» بكمون من التغيّر يعادل النبر ١10خة”هاط1ً‏ في 
الخطاب الكلامي. إنها تزود الفترات الضوئية بحدود فاصلةء سواء كانت طبيعية 
(النهار والليل) أو صنعية. كما أنها تتعزز مع البريق والإضاءة. من وجهة 
النظر هذه» فإن الشدّة الضوئية تبدو إجمالا وکانها بعد فوق - مقطعي 
1 segmen-aاupء‏ للمرئي. عندما نعلم أن تغيّرات الشدة والسرعة 
الإيقاعية وإيقاعات الخطاب ونبضه هي إحدى الوسائل الأكيدة للرقي إلى البعد 
الشعوري» يمكننا أن نتصور في العالم لاني اللمرلي ت وعلى ية 
مستوى التعبير ‏ الصيغ 'العروضيَة" للشكل والصيغ التي تظهر أوجه الشدة 
والنقل الشعوري. 


الضوء بوصفه ظاهرة ”غير لخوية” 


إن الفكرة الأولية التي تكمن في التعامل مع المرئي ك لا لغة يمكن أن تبدو 
مراهنة مستحيلة. فهي تتساءل إذا كان البعد "التشكيلي" للعالم المرئي يمكنه 
الدلالة على شيء بشكل مستقل عن مضامينه الأيقونية والسردية أو 
الموضوعاتية 

ِن المسار الذي اكتمل الآن يؤكد أن هذا الخيار يتعلق أيضاء وبطريقة 
معينةء بالتقشف المنهجي ‏ وهو أمر جبري نأمل أن يكون له أثرٌ كشفي ما. إن 
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تنوٴع النتائج التي تم الحصول عليها يظهر بأنه لم يكن عديم النفع. يبدو من 
الضروري الآن أن نستخلص الرئيسي فيه بشکل منظم ومنهجي. 

. الاقتراحات التي صيغت في معرض نظرية العواطف تشجع | لسيميائيين على 
رصد حالات الأشياء بمزيد من الانتباه لكشف الطريقة التي تحدث فيها الدلالة. 
فشروط هذا الحدوث هي التي تحدد شكل الحالات النفسيّة. 

إن السيمياء نتساعل ‏ ومن دون نروف عن دل لكات الم ةة 
والمصيّغة والمسرودة ‏ عمًا يمكن أن يجعلها ممكنة وقابلة للتصور في العالم 
الحسّي. وعالم حالات الأشياء هذا الذي ينبثق منه المعنى هو عالم متواصل 
ومتحرّل يمكننا أن نفترض فقط بأن الطاقات تجول فيه» لأن هذه الطاقات 
وحدها هي التي يمكنها تفسير التجليّات التوترية في الخطاب. 

ينسجم الضوء كل الانسجام مع هذه الطريقة المحفوفة بمخاطر لم نتخلص 
منها بشكل كامل. فالتعامل مع الأفق الوجودي بأدوات يستخدمها السيميائيء 
يعني مواجهة مشاكل حدود مع علوم الطبيعة أو مع الفلسفة. 

وبالفعل» إن افتراض وجود طاقة موسّسة للتوتريةء في العالم المرئيء› لا يعد 
مجرد كلام لا جدوى منه» ففي العالم الطبيعيء يعد الضوء طاقة. إن البناء الذي 
أسّسناه أدى بنا إذا إلى رصد التوترات الخاصة بالضوء في العالم المرئيء مما 
ساعدنا على رؤية آثار دلالية تتشكل فيه تدريجياء وحالات نفسبّة مرتبطة بهذه 
الآثار. 

a iC CC E CR 
الظاهرة السيميائية في هذه الحالة ؟‎ 

إن خيارنا هو الآتي: من جهة مستوى التعبيرء تزود الطاقة بالشدة» ومن 
جهة مستوى المفضمون» فإن الذات الحاسّة ومن ثم الناطقة تحدد المعطيات 
الزمانية والمكانية للظرف الذي يتحقق فيه البلاغ. 

من جهة مستوى المضمون» نفترض إذأ وجود فضاء أساسي مجرد حددت 
ذات الحس معطياته الزمانية والمكانية كحقل من الحضور. التمفصل الأول الذي 
لا يفترض سوى التجزئة الطارئةء هو صيغة للشعور: كيف يمكن جمع الأجزاء 
التي تتبدى أمام الشعور» من أجل إدراك الحقل المرئي ككل؟ تقوم خصائص 
الضوء التقسيميّة هنا بعملها وتحدد المعيار القيمي: إنها شروط اصطفائية 
لانبثاق القيمة (الضوء كقيمة)ء ولامتدادها في الفضاء ‏ الأساس. 

التمفصل لي ا ف و ر ا ی ي 
هو ظهور العوامل الموضوعية. فما أن تتحقق هذه الشروط, حتى يتفعًل أحد نماذج 
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القيمة (أو عدة نماذج من القيم) وينتشر في الفضاء - الأساس. يمكن لهذا 
الفضاء أن يعتمد عدة ترتيبات طوبولوجية» تنتج تدریجیاء وببساطة TS‏ 
عاملاً (البريق) وعاملين (الإضاءة) وثلاثة عوامل (اللون) ومن ثم أربعة عوامل 
(المادة). 

ينتظم الفضاء - الأساس حينئذ وفق أشكال قصديَة حول صراعات بين 
العوامل» على خلفية فوارق في الكمون تتحكم وتوجّه التوترات. أصبحت 
التشكيلة الآن جاهزة لتصنيف الآتار الديناميّةَ على الفضاء. 

وهي المرحلة الرابعة والأخيرة (مؤقتا) من مراحل تمفصل مستوى 
المضمون. فبعد التحوأل الفاعلي» يمكنا اعتبار آثار الضوء في الفضاء 
(الانتشار والتثبيت والتكثيف والتحرك) كأحداث كغ٥٥۲إم‏ تسند إلى ذات 
الإبلاغ وتنظم العالم المرئي كخطاب. 

أما على صعيد مستوى التعبيرء فإننا لم نختر حتى الآن سوى مرحلتين. 
ولا تشستمل الشدَة على عد : عتبتین تحددان ثلاثة نطاقات. إن الاضطلاع بهدذه 
النطاقات الثلاثة له من أجل ا مختلفة - استخدامات تحتوي عل تغیرات 
في السرعة الإيقاعية ومسانيد صيغية وآثار شعوريّة خاصة - لا يمكن أن 
تتصورها إلا ذاتا إبلاغيةء جماعية أو فرديةء اندمجت بطور الإدراك الحسّي 
وتجاوزته أيضا. 

ومن تم فان صورة الشدة الضوئية تزودنا برواسم schéêmes‏ إيقاعيّة 
وتغيّرات تدرّجية متناقصة نتمم الآثار الشعوريَة والقيمية المرتبطة بالنطاقات 
الثلاثة السابقة وبعوالم الخطاب الناجمة عنها. ها نحن إذا نصل بطريقة ما إلى 
الحالات النفسيَة وموضوع الدراسات الأربع القادمة يندرج بأكمله في المسار 


هذا. 


الفصل الغائي 
عاصمهة الضصوء 


حول عاصمة الألم للشاعر بول ايلوار 


2 عاصمة الضوء 


يعد الخطاب الشعري بشكل عام خطابا تظهر فيه الفعالية التصويرية بأقصى 
درجاتها. ل غاية دراسة المجموعة الشعرية لإيلوار هي إذا إظهار كيفية توليد 
البنية التصويرية للضوء لعالم من القيم عإعهآمتجه والمشاعر بتكريسها 
لمختلف الأصناف التي تحذد الممارسة الشعرية للإدراك الحسي. ومن غير 
الوارد هنا تطبيق النماذج المقترحة أعلاه» بل التخلي مؤقتا عن الإجراء 
الاستنتاجي»› وإعادة اكتشاف آثار هذه النماذج بصبر وتؤدة» من خلال صياغة 
منهجية للبعد التصويري» رغم كافة الضغوطات التي تفرضها اللغة التخصصية. 
. إن التراث النقدي والقراءة الحدسيَة الأولية قد يلمحان لنا بما يمكن أن نقع 
عليه. ولعل عالم القيم والمشاعر الذي نفتش عنه هو عالم الحب. لكنٌ البحث 
عن المرأة والحب في "عاصمة الألم" كما تدعونا لذلك قراءة منمّطة بعمض 
الشيء» يعني أيضا اكتشاف الضوء وظلاله وبريقه. ولقد سبق وجسّد ج .ب. 
ريشار 14۲ء81 دراسة حول ايلوار' جمع فيها بمنطق خيالي واحد بين 
الهوء ا الظر و لحت و لاود ۰ 


الصخء - /الادة 

تبدلات الادة 

يتألف القطب الدلالي ٥001ء1‏ للضوء في عاصمة الألم من منظومة 
العناصر الطبيعية من جهة (الماء والهواء والتراب والنار)»› ومن صنفین 
إسنادیین prédicatives‏ بدائیین من جهة أخر ی ِن هڏذين الصنفين اللذين تم 


الحصول عليهما باختزال جميع المسانيد التعبيرية المؤثرة ةذ في الضوء هما 
الآتيان : 


أ - ج.ب. ریشار » إحدى عشرة د راسة حول الشعر»› 1964 
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1 صتف الهدم/البتاء شيد دعم مكن» حجُر؛ ذر» بقدء ممات» ولد 
حرق). . 
2 صنف التواصل/عدم التواصل (مالء كشف» انتقل» فتح» أغلق). يقوم 
الصنف الأول على محور الذات/الموضوع وهو مسؤول بشكل أساسي عن 
تجليات شدة أطوار الضوء وتواترها. أمّا الثاني فهو يقوم على محور 
المرسل/المستقبل وهو مسؤول بدوره عن تجليات وضوح الرؤية 1611[6؟ز۷ 
والتحرّك والتوجه. 

وهکذا بمقدورنا تحليل الصور figures‏ الضوئية في المجموعة الشعرية 
نطلا من هذه العناصر الأولى. فمثلاء يأخذ عنصر الماء على عاتقه بشكل 
تصويري "الشفافية" التي تيدو في قصيدة "غيابات 1" (ص9) والتشي تسقغل 
ترکیبیا على محور التواصل (اتعوّدا على الشفافية). بالطريقة نفسهاء يأخذ 

عنصر "الهواء" على عاتقه صورة 'الشمس الكاسرة" (خوان ميروء» ص129) 
(من خلال صورة الطير) التي يُسند إليها الأسر capture‏ فیتوضّع الهواء 
على محور البناء/الهدم. أخيرأء إن عنصر "الهواء" يأخذ على عاتقه (بواسطة 
الطير) صورة "فراخ الفجر" ۴إ0٣ناه Q'‏ 6رناهء التي تتخذ مكانها ‏ 
بمظهر شروعي|  inchoatif‏ على محور البناء/الهدم عبر المسند التحتي 
ولد" 

وأحد الآثار الأكثر أهمية الناتجة عن الجمع بين العناصر الطبيعية وهذين 
النوعين من المسانيد هو إسقاط ا من العمليات المادية الأولية المنتجة لسلسلة 
من تبذلات الضوء - المادةء على تشكيلة الضوء . فمثلاً ينتج الهدم المطبّق على 
عنصر "الأرض" نوعية ذروريّة pulvérulente‏ من الضو ء» كما أن 
وضو ح الرؤية المطبق على عنصر التراب" يولد أثرا معدنياً قوامه "الزجاج". 
بالشكل ذاته» فإِنٌ التوجه والتواصل المطبقين على "الهواء" يحددان ومضات 
ضوئية أو مسارات طيور. 

وهكذا تتضح تشكيلة الضوء من وجهة نظر جديدة تكمن في فحص تحولات 
الضوء كعمليات تتم في فضاء تشغله العناصر الطبيعية. 

إن صورة الألماس والخاتم والح والإبرةء تتجلى في النص حالة ناتجة عن 
موضوع تكثيف» يتخذ في هذه الحالة مظهر تبلور البريق» في الوقت الذي 


- ذروري : قابل للتفتت إلى ذرور.(المترجم). 
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يظهر فيه أحيانا كقطب مصدري لصنف التوجه. وسل :الك تفن إلى 
نقطة" الدرجة القصو ى لهذه العملية ›»Ronde)‏ ص 47(. 

ثمة مجموعة آخرى من الصور تجمع بين الحجر والفلك والسور والظضل 
الوا > آي الضوء المتحجر»› لإحداث أثر تکويني وهکدا فان المسند 'حطم 
الضوء" a‏ 28( يفترض ضوءأ "متصلبا'ء ويفقرض البيتين 
الشعريين الاآتيين: 


"اسند في السماء» الأشجار الجامدة 
تعانق الظل الذي سندها" 


وجود ضوء جامد ومتحجَر (وهو الظل) يشارك مباشرة في التوازن 
التكويني للمنظرَ الطبيعي. | 1 

وتتعارض مع الأشكال المعدنية أشكال السائل المائعة التي تستغل خصائصها 
لتحريك الضوء بعملية الانتشار ١0او٣طةم×ع‏ كما في المثال الآتي: 


“ "في زمن الشرا رات 
كان يطلق الضوء " 


یکتمل الانتشار ویصل طوره النهائي عندما يشغل الضوء المنتشر الفضاء 
الظاهر (غبارا أو رملا غيمة جسيمات أو حشرات). . ونتبين هذا النوع من 
احتلال الفضاء بالذرَ 101۸اهءاإ۷6انام في قصیدة 'مکتمل' انھ٤٣ھ٣‏ (ص 
46): 


"أعجوبة رمل ناعم 

تخترق الأوراق والأزهار 

ع کي اک 

و 3 / 2 1ط f‏ 

ويسر المقطع الثاني هذه العملية كهدم للمادة بتجزيئها اللانهائي: 


کل شيء يتجزاً في النهاية 
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کل شيء یشوه ویضیع 
کل شيء ینکسر ویختفی 
ل 2 


معنى ذلك أن الانتشار الذي يقضي على جمود المعدن يبد كل مادة في 
طوره الأخير. وكما تحدد نهاية القصيدة بدقةء فان الضوء ينحسر من العالم فلا 


خير 
لم يعد للضوء طبيعة 

انه مروحة نهمة» نجمة دافئة 
يهجر الألوان 

هجر وجهه 

أعمی صامت 

متمائل في کل مکان وقارغ ' 


نلاحظ في هذا المثال أن 1- التشكيلة تجمع بين عنصرين» هما الريح 
(مروحة نهمة) والمعدن المبذد إلى رمال. 2-حدث الهدم يوؤثر على التمفصل 
الدلالي للفضاءء فهو يعطل كل تمايز ('متماثل في کل مکان وفارغ). 

فمن جهةء تحقق الصور المعقدة 'مروحة نهمة" وانجمة دافئة" عنصر "الريح 
الذي يفترضه الذرَّ المستخدم منذ مطلع القصيدة. وتدفع هذه الصور للاعتقاد بأنَ 
العمليات التي تحدث في الفضاء يمكن أن تنشأً ‏ بالنسبة لذات الإدراك الحسّي 
عن التزعزع وفقدان التوازن المتودين عن اجتماع عنصرينء» أو عدة 
عاضر مادية وط غاقات معقدة 

ومن جهة أخرىء» ينفصل الضوء عن الأشياء التي يؤثّر فيهاء إذ يفقد القدرة 
على التمييز بسبب شدته نفسها وحذفه لكل شكل ونتوء. بناءَ على ذلك فإن 
درل اة /الشدة/ التي يُحتمل الحصول عليها بالاعتماد على مظهرية السير 
الزمني للحدث اا (انظر المظهر الشروعي fأinch02t(‏ 


الشرو ع...الخ.(المترجم). 
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يمثل أحد شروط الإدلال كiاومذص6ء‏ نفسه»ء أي إمكانية الاختلاف والتباين 
.contraste‏ 

ويْتبّت من ناحية أن النمط الجوي هو نمط غياب الأشكال والحدودء 
كما في قصيدة "عاد" :L'habitude‏ 


"الريح تغْيّر شكلها 
انها تحتاج الى ثوب على قياسها 
ثوب لا قياس له " 


ونلاحظ أن الريح في قصيدة تلك التي لا تملك الكلمة" ه'١ ¶ui‏ 11eم٣‏ 
la parole‏ ئم تقتر ن بشکل واضح ضح وصريح مع الانثشار والموت فى 


الوقت نفسه: 


"ترحمهم الريح ذات الوجه الكبير 
ا وسط رأسه الشفيف 
الضوء» سرب من الحشرات» یرتجف ویموت 


أعجوبة أن تكون مفتتا وممزقا 
من أجل كائن واحد " 
(ص 71) ٤‏ 

إن عدة صور من صور التعذدية غير المنظمة (انهيار' 'تفقت') تنمَي 
صورة أخرى من صور الذرَ وهي "سرب من الحشرات". يرتكز تحلل الكنه إذا 
على التحويل الآتي: يتم الانتقال من محور التواصل والرؤيا والتوجه إلى محور 
الهدم وتعطيل كل توجه. ما الريح فتحقة فتحقق اهتزازأً توترياً محضاء وينبغي ألا 
تفر مفردة "موت" كقطب من أقطاب نظام القيم» بل كتقهقر إلى مرحلة تسبق 
انبثاق الدلالة في العالم الطّبيعي. 


أطوا ر امسار والانتقاات الادية 


يُظهر الكشف السابق ‏ على الرغم من طابعه التجريبي - تعقيدا في صور 


سيمياء المرئي 0 


لأسلوب تحويل مادي للضوء. ومن جهة أخرى» فإ عمليات التكثيف والتمدد 
التكوينية المطبَة على هذه الصور تنتج التبلور والتحجّر والتحررك. . الخ 
أما فيما يخص العناصر الطبيعيةء فإِنٌ المسار يبدو موجَها على النحو الآتي: 


سائل 
ضوء > معدن ا 
هو اء 


ثمة صور خاصة تضمن الانتقالابت وذلك على شکل روابط معقدة يحدث 
التحويل داخلها بقلب صفتها الراجحة ٥٤صهمنصه.‏ وهكذا فإِن الألمساس» 
المشتق الأرضي من الفحم» هو صورة لصيرورة عملية التمعدن : 


الضوء 4 (ألماس» حجر كريم ) س معدن 


إن تغير الحالة المادية ينتج بطريقة ما عن تكثيف فضائي كما في قصيدة 
"الدوارs'‏ ^ Ronde‏ إذ إن رؤية الأحجار الكريمة مسبوقة بعمليات تحيل 
الحو إلى فة يمك لاقل تفه ن فة نكل ابر 

نات رد تون ير ةن ار" هن 025 


أو شكل الشفرة: 


يعدا شح اسن عل الخجارة 

سرعتها في الخلاص ' (لاختراع» ص 16( 

بالطريقة ذاتهاء تتطلب الإسالة صورة انتقاليةء فحجم المادة المعدنية يجب أن 
يتحول إلى سطح مستو نصف معدني ونصف سائل. قد تكون تلك الصسورة 
'زجاج الماء" كما في قصيدة "العادلون إالصغار" :Les petits justes, IX‏ 


"على هذه السماء التالفةء على نوافذ الما ء الزجاجية العذية 
ا (ص 85( 


4 غناء يرافقه رقص ا 
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وقد تكون أيضاً مرآة سائلة كما في قصيدة "غيابات 1": 


"ميل ليل من الماء يُحدث هذا السقوط 
مزيج المرايا هذا" (ص 91) 


معنى ذلك أن تشكيلة الضوء في "عاصمة الألم" لا تستغل فقط منطقاً ماديا 
يقوم على عناصر أربعة (ليست النار سوى أحد تجلياته الممكنة)» لكنها تشرف 
أيضا على تحولات هذه العناصر باستخدامها الدوري لصور انتقالية تسمح 
a aS a a aS‏ ومن جهة 
أخرى»ء یمکننا شر للتر ابط الوثيق بين هذه التحولات المادية وآثار الضوء 
المختلفة _ اعتبار القطب الدلالي للضوء ضامناً للتماسك الكلي لعمليات التحوّل 
المادي. 

تخضع تحوّلات هذه العناصر لنموذجين من الوصو عات e‏ 
حى الآن. . فمن جهةء يؤثر DPE ES‏ تحقیق عنصر التراب) 
التالفات ا بین الماء رك والخيا: : 

يتمثل الكل في التيجة بعملية تشتمل على تفرع داخلي: 


ذر u‏ هواء» غبار 
58 إموت/ 
تمعدن 


ضوع س تټراب» حجر 


إسالة AEE‏ مات دم 


إحياة | 
يما أن تسمية العمليات الماديةء يمكننا اختزال المجموعة ! 
وڊ يشير ختز 
ترسيمة ا 1 تبيّن بوضوح ثنائية التمعدن والصور المقترنة به: 


هدم (ذر) 
(قعوا ا ر 
تشي“ تحرّك (إسالة) 


للل 


cı 


يتعلق الأمر هنا طبعا بتركيب متزامن لا يمثله التسلسل الخطي للحوادث في 
المجموعة الشعرية. من الممكن مع ذلك القيام بتوزيع معين لهذه التحولات في 
المجموعة الشعرية بكاملها. إن عملية البناء سه الهدم (التمعدن ےه الذر) 
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تان ا و من اوغ ال و تكح ع الت 
ج التحرك ) التمعدن الإسالة ) لنهايته. بالفعل» إننا نصادفی في القسم 
الأول من المجموعة الشعرية على الأخض وصقا ركبا لآثار الريح والذر 
المميتة وتظهر في القصائد الأخيرة القدرة الإحيائية للتحرك المائع ولسيلان 
الدم. 
م 


الحمليات التي تتم في الفضاء 


إن ترسيمة تحويل العناصر الطبيعية التي يديرها الضوء والتي أسّسناها 

أعلاه بطريقة تجريبية وحدسيةء تقوم" في الواقع على عدة عمليات مكانية ومادية 

في الوقت ذاتهء كالتمعدن والذرَ والإسالة. تبدو حالات المادة هذه لو نظرنا 

 اهنيوكت النظر عن العناصر الطبيعية التي تدخل في‎ FRO 

مختلفة من التماسك المترجم فضائيا. هذا التماسك غير مسستقر 

و e‏ تخر ته کا مع صنف "التشتيت/التكثيف" المطبّق على فضاء 
متراكم بالأجزاء المادية. لقد اقترحنا انشطاراً لهذا الصنف بالمفردات الآتية: 


. ٣ک‎ 


2 


ر أحال إلى نقطة ) 


الشكل 1 


إن الأحداث الفعلية المقابلة لكل عملية من هذه العمليات هي الآتية: 
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الشكل 2 


إضافة لذلك» بما أن العناصر الطبيعية تظهر بتبدلاتها المتنوعة نظام قيم 
الحياة/الموت» فقد تحدونا رغبة في اعتبار المنظومة التي تم الحصول عليها 
منظومة قيمية. لكن لا يمكن منح قيمة أكسيولوجية بشكل واضح وقطعي لجميع 
مراكز المنظومة ولذلك فإِنٌ محاولتنا فهم النص بشكل أفضل تواجه استقطابا 
غر اتن أحبانا ‏ تالفغل ذا كان /الموت/ قيمة ممنوحة لمركز 'التشتيت" فان 
ذلك يحيلنا إلى القيام بعمليات تقريبية. فلو تفحصنا نهاية قصيدة 'تقويسة عيئيك' 
La courbم de tes yeux‏ على سبیل المثال: 


"العالم أجمعه رهن عينيك 
ودمي کله يجري في نظ راتک " 


لاستنتجنا أن /الحياة/ هي قيمة منحت لموقع "التحرك" لان الحدث المسذكور 
هنا هو حدث تواصل بين ال "أنا" وال "أنت" يتم خلاله تبادل أساس الحياة 
de vie‏ عipعinام‏ بين الشريكين على شكل سائل. ومع ذلك فإِنَ هذا التبادل 
غامض» إذ يمكن تفسيره كهبة (النظر يهب الحياة) وخسارة (النظر يخطف 
الحياة). ويتأكد هذا الغموض في قصيدة 'واحدة" مه ل:. 
"وأنت دم الكواكب يسيل فيك» ضوؤها سندك. مع الزهور تنتصبين» على 
الحجارة مع الحجارة» بيضاء الذكريات الممحية» الممتدة» المرصعة بالنجوم» 
المستني رة بدموعك الهارية. إنني ضائع " (ص 117).. 
ِن تزعزع نظام القيم أمر بدهي ومن العبث إظهار أنواعه. فقد تحدونا 
الرغبة إلى إلقاء مسؤولية ذلك على البین j‏ ذlتيیة intersubjectivité‏ 
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وعلى تغيّرات وجهات النظر التي تسببها. لكن يحق لنا أيضا أن نفترض بأن 
نظام القيم بذاته غير ملائم هنا وأن أشكال الضوء المادية في الفضاء هي مجرد 
تمفصلات تم إسقاطها على الحيّز التوتري. ولذلك فإِنٌ هذه الأشكال المختلفة 
تميّز المعيار القيمي ٥٥۸1ع‏ ]هر فقط. 

إذا حاولنا من جهة أخرى توزيع درجات شدة الضوء a‏ 
الأشكالء لحصانا على نتيجة مذهلة. فتشتيت الضوء ٣0ذودا؟؟ذل‏ هو تشتيت 
للظل دورياء والتكثيف REE Oh‏ هو بوضوح ES‏ اة 
والتحرك ٣0اه‏ ا۲ء هو تحرأك للإشعاع (للإضاءة) والشفافيةء والتيست 
isationاmobi imn‏ هو تثبیت للعقمة. معنى ذلك أن الضوء حرم بطريقة ما 
من إحدى ترسيمات المنظومةء ألا وهي ترسيمة (التشتيت والتثيت). فالمواقع 
هي مواقع متمعدنة اختفى عنها اللونء وآتار الاحتلال المادي هي آثارُ هدامة. 
إن البريق والإضاءة في عالم إيلوار المرئي يهيمنان بقدر الاقتراب من عتبة 
الاتبهار. 


الضخء والمعرفة 


إلى جانب الانتشار البراغماتي للضوء ةذ في الصور الفضائية وفي العناصر 
الطبيعيةء يمكن إعادة تكوين بعد معرفي حقيقي تكون فيه آثار الضوء تجليات 
للمعرفة والجهل والانبهار أو النسيان. 

إن النصين التاليين يمثلان بشكل خاص التناقض الرئيسي الذي يمفصل هذا 
البعد المعرفي بكامله والذي يدعونا للتعمُق في البحث» من ناأحية: 


"تعود الناس الذين يتغيرون ويتشابهون 
أن يغمضوا عيونهم.. 
ف 
( العادلون الصغار» ص 87) 


ومن ناحية أخرى» عليناء على نحو مفارق»› إغماض ع أجل "تيد 
الضباب' فلا بد وأن تنبهر العيون المحدقة: 


" تحل الشمس المبهرة محل م رآتك 
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واذا كانت تبدو خاضعة لقوئ المساء 
فلأنٌ رأسك مُغمض العينين» أيها التمثال الساقط " 
( المساو اة في الجنسء sع×عء‏ وع ٤itإéga'ا»‏ ص 51) 


معنى ذلك أن البحث الحثيث عن المعرفةء يؤدي للانبهار والجهلء وان الذين 
يخففون من حدة البريق فلا يبحثون عنه بإلحاح» هم وحدهم الذين يحصلون على 
نصيبهم من المعرفة. ٍ 

وتستحوذ صور العمى والاتبهار على الشاعر» فهي غالبا ما تتكرر في 
مجموعته الشعرية. ويلتقي الضوء ومزاياه المعرفية هنا بالبصر وأشكاله 
المختلفة ووظائفه. وقد يكون ذلك أحد الأقطاب الدلالية المشتركة sعامما0ء‏ 
856-5 التي يمكن استكشافها استكشافا مفیداء لكن ذلك سيبعدنا عما نحن 
بصدده دون ان يعود علينا بفائدة في الفهم. ما يمكننا ملاحظته الآن إضافة لذلك 
هو أن اليبق س اة تفه المسألةء بما أن عتبة الإحساس التي ذكرناها سابقا 
ليست واأحدة عند الشريكين» فالأنا تبحث عن الظل الذي يحميها والذدي يسمح لها 
بمعرفة العالم والتعرف على نفسها فيه» وتستقبل ا کار و ی 
ولخطيرة. حتى إننا نلاحظ أن "عينيها مفتوحتان دائما / ولا تدعني أناء ' 
(لعاشقة» ص 56). إنها تحاول جر "الأنا" إلىشكل المعرفة الخطيرة هذه التي 
لا تحتمل والتي تمنحها العيون المفتوحة. وفي نهاية المجموعة الشعرية» يبدو 
أن "الأنا" ترحّب بهذه المعرفة المبهرة» وذلك لأنها واسطة هذه المعرفة وبذلك 
فهي تزيل عنها الخطر: 


" أنت يا من تبطل النسيان والأمل والجهل 


تبطل الغياب وتضعني في العالم " 
) تلك llدlأa< Celle de toujours‏ ص 140( 


بغیاب هذه الوساطة»ء نتعارض العين التي یبهر ها النور القوي مع المعرفة 
التباينيّةء كما نلاحظ في قصيدة "لا تشارك أحدا بعد اليوم" كنامط Ne‏ 
:partager‏ 


" لا نفع من عيني 


(2 
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ويمكن ألا أرى بهما أبدا 

ينفصل العالم عن عالمي 

فأنا أمّز نهار ضيائي الإنساني 

e 

أميّز الدوار عن الحرية 

الموت عل النشوة 

النوم عن الحلم 

يا أيتها الأشعة التي تنيرنيء ب" 


كل شيء يحدث وكأنٌ الذات تستطيع أخيرا التصور والإدراك الحسّي ما إن 
يُلغى الحس الطبيعي ع) نآ ٥٣۸‏ !اھوہعء. لو تفحصنا مفردات التمایز 
التي تستطيع الذات القيام بهاء لتبين لنا أنها تعارض بين تجارب الجسد السذاتي 
من جهة ( "عالمي"» 'وضوحي كإنسان ٠"‏ " الدوار' "الموت" ) وظواهر تتعلق 
بالعالم الخارجي أو يحدتها العالم الخارجي ( 'العالم "النهار". "النشوة' ) أو 
العالم الفكري و الروحي ( "الحرية"٠‏ "الحلم" ) من جهة أخرى. إذا كان هناك 
تناقض بين هاتين الطريقتين في فهم العالم» فإِنٌ هذا التناقض يكون بين لحظتين 
مختلفتین من بناء ذات المعر فة: اللحظة ار لسن هي الذات الحاسّة 
يتملکهاء والثانية هي الذات المدرة ا والقارفة التي ت دبقي تبقي العالم اء و 
التي يبقيها العالم بعيدة. 

ونجد تأكيدأ لهذه الفرضية في قصيدة "مرآة لحظة": 


تید تبدّد النهار 

تظهر للناس صورا رهيفة المظهر 
تحرم الناس من التسلية 

انا قاس خر 


ا کا ینت معه الهياكل والأقنعة مزيفة 
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ما فهم لم يعد یوجد 

فقد اختلط الطير بالريح 

واختلطت السماء بحقيفتها 

والإنسان بواقعه " . 


إن الشمس المبهرة في عدة قصائد هي عامل تصديقي ٥٣01ء1‏ ]۷6۲ 
eur‏ pératه‏ عادي. فهي توطد السر وتولد الوهم أو توحي بالخطأ ( راجع 
ص 96 ) لکن ' مرآة اللحظة" هنا تفعل أكثر من ذلك» بما أنها تعطل حتى اللعبة 
التصديقية .. فهي تغرق ذات الحس في بداهة مطلقةء أي في بداهة انصهارها 

مع العام في ناء فترجتها إلى عام ما قبل سيميائي» لا يمكن التمثيل فيه 

(فقدان المظهر يعني منع كل تمثيلء وحتى كل إډلال) كما تختفي فيه ز 
e‏ المعرفة والفهم نفسها ('ما فهم لم يعد يوجد') والنتيجة النهائية لهذا 
الانكفاء هي الإبهام واستحالة كل تمييز» على عكس ما يحدث في قصيدة "لا 
تشارك أحداً بعد اليوم". 

8 لل اشر نتو طلقا بلا شو لقت ع عتبة الشدة القصوى» فتضيع الذات 
الحاسة في الحس و تتوق للتعرف على القصدية في العالم المرئي. . وتصف 

قصيدة "نهاية الظروف" sSع٥841‏ ١١١٣ء‏ وع ۴1n‏ انمحاء الخطوط 
والدلائل (التحويل المكتف للضوء): 


'أضمومة ورد مبعثرة تلهب أعراف الأمواج 
ويلمع ريش الهلاك الأبدي كله 

في الليل وفي بحر السماء 

لم يعد هناك من أفق» أو حزام 

يقوم الغرقى للمرة الأولى بحركات لا جدوى منها 
کل شيء ينتشر» لم يعد بالإمكان تخيل شيء 


فاختفاء المعالم الفضائية يترافق مع اختفاء الق تفت و اسا تون 
/الشدة/ هدامةء ويتم تصوير فعلها ضمنيا بو اسطة الريح ('أعراف“ '"رتيش) 
فيؤثر على الوظيفة السيميائية نفسهاء لان تد تشستيت الضوء يمنع 'التخيل'. 
ونصادف هنا حالة قصوى» "إدر اکا ا مفر ظا hyperesthésie‏ 
تفنى فيه الذات في الوقت الذي يفنى فيه العالم الذي تشعر به دون أن تدركه 
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حسياً. إن خطر الإدراك الحسّي الجمالي» هو الانصهار غير القابل للانعكاس 
ماطirr6versi‏ إذ يكفي أن تتجاوز الشدة عتبة حساسية الذات» حتى تتحول 
وفرة المعنى إلى انهيار تام له 

إن تود الفضاء التوتري الذي تسكنه الشدة الضوئية وتشير ذات الإدراك 
والإبلاغ إلى معطياته الزمانية يضمن الإدلال داخل العالم المرئي. وتوثر 
القوى اللاحمة والمبددة بشكل صريح في جسد هذه الذات ودورها الإشاري 
ما61 وفي الفضاء التوتري في الوقت نفسه. في اللحظة التي يتم فيها 
تجاوز عتبة الانبهارء تنفصل الذات والمكان عن بعضهماء ويتعطل تحديد 
المعطيات الزمانية والمكانية ١٥10اهء†ءا6ل‏ ويختفي كل معيار قيمي»› في 
الوقت ,الذي تزول فيه إمكانية تركيب تقسيمي جديد للاأشياء. إن "غيمة الرمل 
المتصلبة " و'سرب الحشرات المهتزة نشاطا وحيوية" توضحان لنا ذلكء فهما 
فقكوقان من أقسام غير قابلة للاختز ال لأنهما تتالفان من كيانات متجافة ولذلك 
لن يكون هناك من أثر لرصد التباينات كما يضيع درب التوحيد. 

ويّظهر لنا حلان حينئذ: يكمن الحل الأول في الاستعانة بذات أخرى قادرة 
على مقاومة قوة الإحساس وعلى الإفادة منها دون مخاطر. إن الإدراك الحسَّي 
الجمالي الوحيد والحقيقي الذي يمكن تحمَله» هو إدراك بين - ذاتي. ينشاً عندئذ 
التحرك الضوئي بشكل تدفقات لحظية غير زمنية كاءآ؟0م عاج تربط 
الشريكين. إن العالم السيميائي الذي ينكشف بعد عتبة الشدة القصوىء 
بطريقة ما عالم الحب والتقّص الوجداني عأط†وم”ء. 

الحل الثاني يكمن في تنظيم الشدة الضوئية للبقاء دون العتبة. وعلى هذا 
الأساس فإِنٌ الظل الخفيف والعيون المطرقة والأجفان المنفتحة قليلاء تكفي 
لإحداث خلل وإعادة تكوين القصدية. 

ا الفجر الشكل الأكثر تواترا للضوء اللطيف» كما في قصيدة ' الأولسى 


:Premiêre du monde"pllعll في‎ 


"و من خلال الفجر الموارب تبحث صرخة واحدة عن مخرج 
و تحت اللحاء شمس حوّامة تسيل 

وتتوقف عند جفنيك المغمضين 

أيا أيتها الرقبقة» إنٌ الليل يمت زج بالنهار حين تنامين " 


79 غاصمة الضوع 


الشرطان متحققان هنا أو لا شرط التلطيف ۸٥1اھناہ6)هء‏ لان الشمس 
مختفية تحت اللحاءء ولان قليلاً من الليل ما زال يمتزج بضوء الفجرء وثانيا 
شرط الوساطة البين _ ذاتيةء لأنٌ هذا الضوء المتولد يتوقف عند جفني الآخضر 
الغمضين. لكن شرط التلطيف يتحقق بطريقة خاصة بعض الشيء لأنةٌ لا يتم 
تخفيض الضوء والمعنى» بل كبحهما. نحن هنا في طور شروعي لسسيرورة 
انفتاح الضوء وتكثيفه. 
في الواقع» سواء أكان الأمر يتعلق بوساطة عاشقة أم بتلطيف مصطتع فإنهما 
ميلان على حد سواء _ إلى إستعادة النقص الذي من دونه يصبح الإدراك 
کک ِن الإجراعين يُدخلان عاملا ثالث ( يكون بمنزلة مرشح أو 
سيط ) يعطل أو بُبعد الوصل المباشر بين الذات الحاسّةَ والضوء. 
ويبدو إجمالاً أ أي ضوء ثابت يمنعنا من المعرفة أو يجعلها لا تحتمل. وما 
تبحث عنه الذات هوعدم استقرار الظل والضوء»ء كما تبحث عن الأطوار 
الوسيطة والانتقالات والاضطراب الداخلي في النهايات المعقدة. إن فكرة 
موضوع المعرفة التي تحتمل أو لا تحتمل في قوام القيمة داخل 
"عاصمة الألم“ فالانشراح dysphorie ضا|بتlls euphorie‏ ¥ 
بتزامنان مع وصل الموضوح ذي اقيمة وفصلهء > مما يحرض على البحث عن 
درجة تقييم أآخرى. 


الضوء ومظهرية السير الزمني للحدت غ)a11وuاcءمasp‏ 
الشسروعية والتوترية 


لاحظنا أن ايلوار يهتم بالانتقالات أكثر مما يهتم بالأطوارء ويهتم بالنهايات 
ها المعقدة التي على وشك الانقلاب الضمني» أكثر من اهتمامه 
بالنهايات البسيطة وغير الملموسة. معنى ذلك أن تبدي السير الزمني للحدث 
يشغل مكانة هامة في عالم خطاب "عاصمة الألم"٠‏ وفي البناء الدلالي والنحوي 
لتشكيلة الضوء خاصة. 

تزداد أهمية الضوء على نحو خاص عندما يلاقي فجر الأشياء والكائنات 
وولادتها أو طفولتها عبر التواصلات المختلفة التي يقيمها مع أقطاب دلالية 
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شكلية أخرى. ا عمصغء /الشروعية/ في معظم النصوص التي تحذُث 
فيها هذه المصادفات تضمن القطب الدلالي للبلاغ السياقي المنقطع عن صور 
مخئلفة من الجمود والماضي والرجع أو التكرارء كما هو الحال في قصيدة 
"الأكثر شبابا" La ماus jeune‏ بشکل خاص: 


'الطفل يعرف أن العالم يبدا بالكاد 
ر 

رقي عرزن الل غه اة 
كالليالي الآرقة 


إن /الشروعية/ الحاضرة في "الطفل" و"العالم يبدأ بالكاد" وأيولد الضوء" 
تدرك بوصفها صورة الثقالية. فهي بالفعل لا تخص فقط إطلاق 
enchementاé6c‏ الحدث الضوئي أو الحياة أو الأيام الأولى للعالم 
وإنماء بدقة أكثرء الانقطاع عن الطور السابق والانسلاخ عن الحالة المعاكسة. 

1 فالطفل يلد بعد أن شنق نفسه ("طفل مجنون شنق نفسه"). 

2 ويولد ضوء النهار من "الليالي الآرقة". يمكننا من خلال هذه الأمثلة أن 
نقدّر بشكل أفضل سبب تعلق "يلوار" بالعلاقات المعقدة. فميوله لتلك العلاهات 
يغذي بحثه عن صور "لانبثاق الضراعي". إن النهار يولد من الليل فينكره 
وينفصل عنه» بالطريقة التي تولد فيها الحياة من الموت وتنفصل عنه. 

في هذه الحالةء يمكن تفسير تفضيله ل/ الشروع / كقيمة يضيفها علسى 
الصور التركيبية sعuاو۹اجها٣رء‏ خاصة. فقلب المضمون الدلالي داخل 
صنف من الأصناف يفترض قلب الهيمنة معصه٠نمصمل»‏ أي قلب علاقة من 
القوى. وبالتالي فإِن هذه الصورة ليست الطور الأول كحدث يدركه مشاهد من 
نمط 'معرفي"' يعزل الموضوع كوحدة دلالية ٣6٣۲ع‏ تركيبية مستقلة. إنها 
الأنتقال التوتري والصراعي بين حدثين يدركهما في استمراريتهما مشاهد مسن 
نوع حسي إدراكي لم 'يفهم' أن حدثاً ثانياً مستقلا قد تحقق» فيدركه كانبشساق 


- تصغير معناة ٣4۸٤800۴8‏ 6ء. وهي الوحدة الدلالية الصغرى غير القابلة للتحقق بشكل 
مستقل. ولذا فهي تتحقق دائماً داخل تشكيلة معنوية أو داخل معناة وهي مرادفة للسمة 
المعنوية عuاياامaصsém tit‏ (المترجم). 


متنافر فقط داخل الموضوع الأول. ولا يمكن إدراك الضدين وسط الصنف ذاته 
إلا لاحقاً وبفضل كفاءة ذات معرفية حقيقية. 

RR E 

ة "الأيقونة المشبعة بالهواء" ٥66ج‏ مnة1c'ا‏ : ايها تاوزن 
ارايتون نوو الأصداغ اقرمردية الوردية والعيون المشوية E‏ 
المهمة التي تة تقع على عاتقكم أبدا E‏ 
هل سيلعبون لعبة الخاسر يربح ؟ أيتها البهائم الضخمة الجامدة في عروق 
الزمن» في فجر الظهيرة» و فجر منتصف اليل وفجر لم يباشر شيا ولم ينه 
شيئاء لن يزعجكم هذا الجرس الذي يدق في كل مكان وبلا انقطاع وسط كل 
شيء'. 

يمثل هذا المقطع بيانا واضحا لما يجري في حال ألغينا الفجر» حيث توصف 
فيه بالفعل عدم قدرة الفجر على تجزئة الزمن والتطلع إليه وجعله إنسانياء فلقد 
صب ج الفجر وسط كل شيء بدلا من أن بمل. انقال ولحظة ويل > يسمح 
التحليل السابق بافتراض انكفاء هنا. فليس بمقدور المشاهد أن يعزل الحدث 
الجديد الذي يحرره الفجر» كما أنه لا يحس ولا يشعر حتى بالانتقال من 
وف وز . فكل شيء بالنسبة له يتشابه ولا يمكنه إدراك أي تذاقض. 

إن النص يشرح لنا ذلك فعیون المشاهدين - هؤلاء " البهائم الضخمة 
الجادة في عروق الزمن' ‏ "مشوية بالأمل" . لقد أصبحوا غير قادرين على 
إدراك أشكال الزمن المظهرية إثر تعرضهم الطويل لضوء الترقب. کل شيء 
متشابه» لأ الأمل والترقب ينجمان من وجوب - الكنه ١٣†-٣إهvع»‏ 
فيلغيان كل تنافر بين الفترات الزمنية ويحولان الزمن إلى مهلة بسيطة بين بداية 
لتر ة قب (الكمون (vitualisation‏ وتحقيق ما هو متوقع. 

يمكن أن نلاحظ بدقة أكثر هنا أن المشاهدين فقدوا أحاسيسهم من جرّاء 
تعرضهم الطويل للأمل - الضوء مما يجعلهم غير قادرين على القيام بمهمتهم 
على أكمل وجه ('ستكون دائما غير مكتملة") وعلى إدراك الفرق بين ما يسبق 
الفجر وما يليه. إن إدانة 'بنائي الكنيسة" تقوم على مبدأً ٳڊراکي ‏ حسي وعلى 
صورة تركيبية. فالجدارة بقيام مهمة ما على أتم وجه» هي أولا المقدرة علسى 
مفصلة موضوع هذه المهمة مظهريأ والاستدلال على اللحظة التي تدا بها. 
وليس "بناؤو الكنيسة" جديرين بذللك بما أن الأمل يدفعهم للانئظار. إضافة لذلك 
فإن هذه القدرة ليست معرفية (فهي ليست معرفة الفعل 1٣-1٣٥‏ رهء)»ء بل 

إدراكية فقط. يجب على ذات الحس أن تكون قادرة على الإحساس 
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باللحظة التي تبدأً فيها الأشياء بالتغيّر ويرتسم فيها الحدث المنتظر على خلفيسة 
الحدث السابق. 


الضسروعية والقيم 


يبين هذا المثال دور الفجر ودور الضوء /الشروعي/ على الأغلب. فالضوء 
یمنح اتجاهاً للفعل الإنساني ویمفصل الزمن والمكان تفضا کس فيعطي 
معنى للصيرورة ويظهر فيها أطوارا وانتقالات وتناقضات تغطي التحويلات. 
وتظهر /الشروعية/ هنا - بطريقةءغير متوقعة - كشرط لتكميل الأحداث 
وکأثر لقصدية صغرى. إن الضوء المدرك كبدء أو أثر incidence‏ يفترض 
إمكانية وجود هدف وغايةء فهو إذ يكشف القصدية تخرض وا فيا على 
الاعتقاد بإمكانية تحوّل الصيرورة إلى حدث. وعلى العكس» فإن الإدراك 
الحسّي الذي لا يكشف عن أي أثر أو انقطاع أو تغْيّر في التعديل ‏ مٿه مشضل 
الأمل س يبطل الاعتقاد بالصيرورة. 

وترتبط حساسيّة المشاهد المظهرية ارتباطاً وثيقا بتمفصلات الحيّز التوتري» 
فهي تسمح له بإدراك أقل توجيه توتري أولي ع۷إومماهإم وأقل فارق في 
الكمون ينبثق منه المعنى. ففي قصيدة "عيونهم الصافية دوم" جاع ۲Sإاعا‏ 

P6‏ oursزاتا‏ يترافق نسيان خصائص الفجر مع تفاقم التفاهسة 

وانحطاط القيم: 


'أيام التباطؤ» أيام المطر 

أيام الم رايا المتكسّرة والإبر الضائعة 
أيام الحواجب المغلقة على أفق البحار 
الساعات E‏ الأسر 
روحي عارية السب " 

الفجر الذي تنساه يجعلها تطأطىء رأسها 
وتتمعن في جسدها الخانع والمغرور" . 


نشير هنا إلى الانفصال عن صور الضوء المادية الإيجابية أو التي تبث 
على السرور والانشراح ("مرايا متكسرة" 'إبر ضائعة"). ولا يدرك النظضرة 
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الانعكاسية (المضادة للنظرة غير المتعدية) سوى ذات مغرورة بلا مشاريع وبلا 
قیم . الأهم من ذلك أيضا هو ظهور صورة الأسر المقترنة غالبا بصورة الضوء 
("شمس كاسرة حبيسة رأسي"). يكون الفجر منسيا وغير مدرك» فتظل الذات 
أسيرة الحالة السابقة ولا تستطيع التخلص منهاء وهذا تأكيد على التفسير 
التوتري الجدلي والحسّي الذي أشرنا إليه بخصوص /الشروعية/. تتضح أيضا 
العلاقة بين خصائص الضوء المظهرية وتأسيس القيم في قصددة 'تقويسة 
عرنراک": 


'تتفتح عطور فراع حان فجر ولادتها 


وكما يتعلق النهار بالبراءة 
يتعلق العالم كله بعينيك الصافيتين 
فیجري کل دمي في نظ راتهما' . 


هذه الأبيات الثلاثة تعرض سمة /الشروع/ ( الملازمة ل 'فراخ"' و'فجر' 
والمتعلقة ب "براءة" و"صافية") كشرط من شروط القيمة: قيمة العالم بأجمعه 
بالنسبة للذات» وقيمة الذات بالنسبة لنفسها. إٌِ سمة /الشروع/ هي الشرط 
الائتماني بالدرجة الأولى. 

من الواجب تحديد قوام مظهرية سير الحدث» لأنها تنجم عن التركيب 
الخطابي» ولا يمكن أن ترقى إلى مصاف شرط قيمي مسبق 
.préaxiologique‏ بالفعل إن سمة /الشروع/ ليست سوى التجلي الخطابي 
لشرط أكثر عمقا وتجريدا يسبق نظام القيم» وهو شرط ينجم عن التعديلات 
"الشرط الائتمائي'. 

لتلخيص هذه النقطة يمكننا القول بشكل واضح للغاية إن سمات مظهرية 
السير الزمني للحدث /المستمر/» /المكرر /»/المكتمل/ (إغلاق واستقرار) تشير 
بالعكس» إلى حضور شروط مواتية. وترافق بعض السبمات التدهور الائتماني 
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تعرض قصيدة 11 aص؟ff‏ ه8 Gertrude‏ على وجه الخصوص إحياء 
عالم من القيم» تحت طي الضوء والأنوثة. فبعد مقطع أولي يحصي أسماء 
مؤنثة» يصف المقطعان التاليان إحلال المبادلة: 


يا شبيات الليل والنها ر والمطر 
القلب مرتجف والأيادي مخبئة والعيون تواجه الريح 
وتستبدلن الربيع بالنظرة الصافية 


أُما أنت فتستبدلين قد الزهرة بقامتاك 
والج رأة والخطر بجسدك الثفاف 
س تستبدلين بالحب ارتعاشات السيوف 
وبالضحك غير الواعي وعودا فجرية. 


يندرج في هذه القصيدة برنامجان سرديان: البرنامج الأساسي الأول هو 
برنامج تواصل تحل فيه 'شبيّات الليل" محل المرسل وتحل 'أنا' الإبلاغ 
6nonciation‏ محل ذات باحثة عن موضوع ذي قيمة اسمه "حركات 
الضوء'. تقيم الذات علاقة مع الضوء بفضل نظرة متعدية وسيطها العامسل 
الأنثوي. البرنامج الآخر س البرنامج المستخدم ‏ هو برنامج مبادلة متكرر يتخذ 
فيه الضوء قيمة تبادلية ( 'نظرة صافية"» "جسدك الشفاف"» 'وعودا فجرية " ). 
تظهر المبادلة هنا كتطوّر وتعميم 'لحركات الضوء". إن قصيدة ع۲۲۲uعG‏ 
Hoffman Girls‏ تحرّك معيناة /الإضاءة/ وسط مجموعة من الصور كي 
3 آثار تلك الحركات للذي يدعى "أنا". 

بيد أن المبادلة لا تتم إلا ب بتحقق شرطين متكاملين: فمن جهةء تميّز سمة 
/الشروع/ الحدثان اللذان يباشران تكرار المبادلة وينهيانها. والأمر متعلسق 

ب'الربيع" بالنسبة للحدث الأول»ء وبالفجر بالنسبة للثاني. كما تضعف من جهة 
أخرى ضمانة التكافؤ الدلالي بين مفردات المبادلة. فهو محتمل بين "النظضرة 
الصافية" و"الربيع" بسبب اشتراكهما بمعيناة /الإضاءة/ وهو بديهي رغم 
8 - شب الليل هو جنس زهر من فصيلة الشبيّات تتفتح أزهاره قبيل المغيب وبعيده. أما شب 
النهار فهو نبات يتفتح زهره نهارأ وينطبق ليلاً. (المترجم). ۰ 
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محدوديته على مستوى التعبير بين 'قامتك' واقد الزهرة " ويصبح غير متوقع 
imprévisible‏ انطلاقا من المبادلة الثالثة. 

الشرط الأول يضمن درجة ضعيفة من الإضاءة تحمي من فرط الحس 
الجماليء ويحدث الشرط الثاني خللاً في التكافؤ يتضخم مع تكرر المبادلة. إن 
الشرط الثاني هام فضلاً عن أنه يخصء بطريقة ماء التصور السريالي للصور 
البيائية. فكل مبادلة يمكن أن تتناظر مع استعارة (أو مجاز مرسل)ء ويمكن أن 
يظهر خلل التكافؤ كانزياح دلالي متزايد بين مفردات الصورة. معنى ذلك أن 
حركة الضوء ‏ أي الدينامية التي تبقي حالات الضوء والأوضاع البين - 
ئٍintersubjective‏ في حالة تزعزع ‏ تنتج عن تکرار تداعيات من 
النمط الاستعاري يخف تقديرها شيئاً فشيئًاً. هذه التداعيات ترغم المبلّغ (الأنا" 
في الإبلاغ الصريح مقع«رمصة «0nciatioمe‏ والقارئ في الإبلاغ 
الضمني عنام¡ )é6nonciation‏ على مسلء الاتزياح الناتج» أي 
المراهنة على القيم الجديدة المقترحة وبالتالي المشاركة في المبادلة بنشاط. 

من السهل التوقع أن الضوء الشروعي وغير التام سيشكل الهالة المميّزة 

لقضاء المبلغ. إن صور العالم الطبيعي ('ربيع" "قد زهرة وعودا فجرية')»ء 
وصور الجسد الذاتي (انظرة صافية' 'قامتك" "جسدك") وصور العالم الداخلي 
(الجرأة والخطر والحب) تجد نفسها تتحرك e‏ عالم سيمائي يجعله الضوء 
وحركة الإرسال ٣0نخه"تاومل‏ الأولى هذه متجانسا. من الممكن إذا اعتبار 
الضوء المتحرك والحر والطارئ الذي تشير إليه قصيدة G۲٥‏ 
Hoffman Gis‏ الضمان الائتماني للمبادلة الشاملة والشرط الذي يؤدي 
إلى توضع الأئظمة الحسّية الثلاثة (نظام الاستجابة للعوامل الخارجية والنظام 
الاستنباهي الباطني والنظام الذاتي التقبل)” فوق بعضها ومجانستها. 

إن مقام المرسل يتحقق في الخطاب في الوقت الذي يتحقق فيه المعيار 
القيمي ٤٥۸1ع »va]‏ أي مبداً التكافؤ ٥1ع‏ [۷a-نناوة‏ بين صور العالم 
وهذا التكافؤ ليس مجرًد تكافؤ إيقاعي أو تقسيمي» > بل هو صورة للخطاب. لذلك 
يمكن للشاعر تشبيه النساء باينابيع السماء" ينابيع كل ضوء في فضاء المبلغ: 


- الاستنباهي الباطني هو صفة الحساسيات التي تتلقى تتبيهاتها من داخل الجسم والذاتي 
التقبّل هو صفة الحساسياث التي تتلقى تنبيهاتها من الجسم حيث تحدث (المترجم). 
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'رقصك هوة مخيفة لأحلامي 

أسقط وسقوطي يجعل حياتي أبدية 

يزداد الفضاء اتساعا تحت قدمبك 

أيتها الأعاجيب» انك ترقصين في ينابيع السماء" 


نجد هنا صورة الوساطة ١10اها6dمم‏ التي تتيح تحمل ما لا يمكن 
تحمله» والتي تتبوأً الذات بفضلها عالم القيم السامية. إن دور العوامل الأنثوية 
يكمن ‏ كما نرى ‏ في 'فتح' زمن الذات ومكانها الضمنيين وفي جعلهما 
أبديين بقدر المستطاع» أي /غير مكتملين/. 

وخلاصة القول: نلاحظ بأن الضوء كتشكيلة يمكن أن يؤدي ثلاثة أدوار 
مختلفة إزاء عالم القيم: 1 - فهو يستطيع» عبر مسار أو وجهة أو شكل 
مظهري 1عا٤١#مءه‏ خاص» الإشارة للقيمة أو المكان الذي يقبع فيه. 

2 - ويحل أكثر الأحيان محل موضوع ذي قيمة.3 _ كما آنه يستطيع 
ارا ةة ان تمن ترك اة لات 

يمكن للضوء أن يشغل أربعة أدوار فاعلية إزاء موضوع ذي قيمة بصفة 
خاصة: 1 _ فهو موضوع نتعرف عليه أو نحصل عليه أو نحتفظ به أو نفقده. 
2 - وهو موضوع للبناء أو الهدم. 3 وهو موضوع متصل conj 01٣٤‏ 
نستحقه أو نتحمله. 4 وهو الضمان الائتماني الذي يمنح قيمة للأشياء. ترجع 
الحالتان الأوليتان للصفين الكبيرين الإسناديين المذكورين في البدايةء أي لمحور 
التواصل - التحرآك ومحور البناء ‏ الهدم. والحالتان الأخريتان ظهرتا خلال 
التحليل وتستحقان بعض الشرح. 

فيما يخص الحالة القائلة باستحقاق الموضوع أو تحمله» نفترض أن مسالة 
الو صل ١10ا‏ ر0زرهء محلوله» لك مسألة الازدواجية الصيغية للموضوع 
تثير التساؤل. إن الموضوع ذا القيمة مرغوب فيه»ء لكن الوصل معه غير 
مرغوب دائماء إنه القيمة عينها لكنٌ شدته التصويرية ٥۷إاةإناعا؟‏ (شدة 
الرغبة به) قد تكون هدامة بالنسبة للذات. ولا يظهر الضوء بلا خطورة إلا 
لهؤلاء الذين يستطيعون تحمل بريقه» مثله مثل المشروبات السحرية التي تمنح 
من يشربها العلم أو التكهن ولكنها تستطيع تسميم من ليس جديرا بها. غير أن 
الممثلين الأنثويين في "عاصمة الألم" هم وحدهم الذين يجابهون بلا خطورة 
القيمة _ الضوء بكل إشراقه إاعل”عامطء وبالتالي فلن "الأنا" الذكرية لا 
يسعها سوى الخضوع لوساطتهم. 


87 اة التو 


وبصفة عامةء يعرف الضوء الملاسب كما رأينا - من سمته /الشروعيّة/ 
أو /إغير التامة/ الناتجة عن طرق الوساطة التي تجنب الذات تماستها المباشر مع 
الضوء الطبيعي والثابت. لقد بنا أن هذه السمات المظهرية هي الإشارة 
السطحية في الخطاب لتوفر شروط ظهور ٤٣۴ع"٣۴ع1‏ ةة القيمةء كانفتقاح 
البصر وولادة الحياة وبداية النهار. وبالفعل فإِنٌ النبع بدلا من النهرء والشرارة 
بدلا من الحريق» والربيع بدلا من الصيف» يُظهرون المعيار القيمي المؤسشس 
للتبادل ولكل قيمة مشتركة. 

أخيرا فإِنٌّ هذا العالم السيميائي الجديد - الذي يعتبر سطحيًاً عالم العلاقة 
العاطفية - يَّظهر بشكل أعمق 'كشكل آخر من أشكال الحياة"» أي كتنظيم مجذد 
لمعايير عالم الخطاب التوترية والضبغةة والفاعة والعاطفية والتصويرية. 
وبالنسبة للذات التي لا تتمكن من تجاوز عتبة الانبهار بشكل سليم» وتبقى في 
وضع أناني يقرّر مصيرها الذاتي» فإن الحياة اليومية لا معنى لها والبريق 
والإضاءة يحذفان اللون»ء وقسما كبيرا من اثار المادة بدون أي تعويض. بالمقابل 
فإن من تعرف ‏ بعد العتبة ‏ على شكل المعيار القيمي وفضاء المرسل فهو 
موعود بتحويل ضوئي وعاطفي. فمملكة البريق والإضاءة الغنية بالدلالات هي 
مصدر السعادة المرجوة والمشتركة. 


موا طف وة 


لا يتألف البعد الشعوري للخطاب من الألفاظ العاطفية البارزة فيه فقط. 
فعندما نقرأً 'عاصمة الألم" قد نتصور للوهلة الأولى أن بيان الصور المعجمية 
lexicalisées‏ للعاطفة يكفي ي لإظهار ها. ولكن هذه الصور بالفعل متعددة 
ومتنوعةء فاللغة الفرنسية تحرّض قسماً كبيراً من صور التشكيلة العاطفية التي 
تتأرجح بين الضجر والدهشة» والرغبة والغضب» والحب واليأس. لكن علسى 
الرغم من ذلك» لو اكتفينا بوضع واستخدام لائحة الإحصاء هذه لتوصلنا إلى 
مجرد تسمية ع٤۲ u‏ ٤aآncعمصomہ‏ عاطفیة وتوصیف لعالم الآشار الدلاليية 
اللفظية في المجموعة الشعرية. 

بيد أن العالم لعاطفي ينكون من جهة في كثافة الخطاب وذلك انطلاقا من 
عدة مستويات تمفصلية مختلفةء كما أته يتكون من جهة أخرى ضمن السياق 
الركيبي للخطاب على عدة خطوات تشكل المراحل العاطفية. إن السؤال 
المطروح هنا لا يتعلق إذاً بالكتابة اللفظية للعواطف في "عاصمة الضوء"» بل 


سيمياء المرئي 8 


يتعلق بتمفصل الآثار العاطفية للمعنى في الخطاب وخاصة في الخطاب 


أريحة مستويات تمنصلية 


يقوم العالم الشعوري للخطاب في الواقع على أربعمة مسستويات تمفصلية 
مختلفة تظهرها آثار دلالية. إن مستوى التمفصل الأول هو فضاء توتري يمكن 
لتعديلاته الظهور بشكل تغيُرات في السرعة الإيقاعية» أو بشكل وقائع مظهرية 
او إيقاعية. المستوى الثاني ھو مستوی منظور ° mise en perspective‏ 
(التأشير الإبلاغي ive‏ iaء0nمé6‏ "0ناهءéicti)‏ البنية الفاعلة الذي 
يبرز انطلاقا من وجهة نظر إحدى الذوات التي تجعل من هذه البنية بنية ذاتية 
أو بنية ما بين ذاتية أثناء حضور ذاتين عاملتين. المستوى الثالث هو مستوى 
الترتيبات الصيغية ةك0" كf†زsممء1ل‏ المؤلفةامن مجموعات» أو 
متتاليات من الصيغ ك6ا1iهله.‏ المختلفة الموزّعة على العوامل المختلفة 
وعلى العلاقات التي تجمع بينها. المستوى الرابع هو مستوى المشهد التصويري 
urativeع‏ مnغعءء‏ الذي تكون مزاياه الحسية والإدراكية صالحة لتحريض 
الشعور وعلى وجه الخصوص المزايا التي تحيل إلى مقوّم الكمّية/النوعية” وإلى 
الشذة بوجه الخصوص. 

لنتفحص هذه المستويات تباعاً علما بأنها ستتشابك فيما بينها كل مرَّة نرجع 


؟ - إن المنظور الذي يقوم على البنية الجدلية يكمن في الاختيار الذي يقوم به المبلغ 
0nciateurم6‏ في التنظيم التراكيبي للبرامج السردية نظرا للضغوط الناشئة عن خطية 
البنى السردية. وهكذا فإ قصة اعتداء مسلح على سبيل المثال قد تبرز البرنامج السردي 
للسارق أو البرنامج السردي اك امرون ونذكر أيضا أن "بروب" يميّز برنامج البطل 
على حساب برنامج الخائن.(المترجم). 

ˆ - الكمية/النوعية مقولتان من مقولات الكينونة في فلسفة أرسطو باعتبار أن الكينونة لا 
مضمون لها بذاتها. يدل الكم على الكينونة القابلة للانقسام إلى عناصر لا منقسمة ويكون الكم 
منفصلا في الأعداد والخطابات. ويكون. متصلا في الزمان والمكان (الخط/السطح) وهو بلا 
ضد ویقبل المقارنة دوماً. ودل الكيف على ما يمكن القول بفضله إن هذا الشيء موجود بهذه 
الصفة (حال» استعدادء عاطفة...) وهو يقبل الضدية دوماً (ثقيل /خفيف› أبيض/أسود. 8 
(المترجم). 


89 اض اضر 
- المظهرية والإيقاع والسرعة الإيقاعية 


يتجلى المقوم التوتري بشكل أساسي عبر وقائع مظهرية وإيقاعية»ء وربما 
تقسيمية. لقد سبق واشرنا إلى إظهار السير الزمني للحسدث 
isationاaspectua‏ وبدت سمة /الشروعيَّة/ حسّاسة للغاية. يبقى أن 
نفحص الآثار العاطفية للمعنى. 

ن الإيقاع وآثار السرعة الإيقاعية يستحقان الدراسةء لكن سبق واستخلصنا 
أحد ا بشكل انفتاحات وإغلاقات تشدد عك ١٣هءء‏ على تلقي الضوء 
(عيون مفتوحة/عيون مغلقة) وبالتالي فهي تشدد على البين ‏ ذاتية عينها بما 
أن هذا التناوب يمفصل مرحلة قبول الضوءء ورفضه في علاقته مع عتبات ما 
ل و د 

ويخص الإيقاع والسرعة الإيقاعية التبادل المابين ‏ ذاتي وتحرك الضوء 
في التشكيلة. لنتفحص على سبيل المثال قصيدة 'واحدة" 1٠‏ التي تعرض 
مشهد ضوء أنثوي: 
" أيتها النساء الصاخبات» النجمات الصامتات 
النكرات ياء اليامدة اة ر امرضفة الخو المت ف 
(ص 117). 


تعرض هذه القصيدة أيضأً "الأنا" التي تقاوم إلى ما لا نهاية انطفاء هذا 
الضوء الذي يؤخر أجل ع٤1‏ هé62طع6‏ المبادلة: 


" ما زلت ألحظكه 
سالحظكم دائ " 


لکن الأحل بظهر ر غي ذلك ر كرون الهانة فة وة انات مر دة 
ال ي اي إن إرجاء المظهر /الإتهائي/ إلى أجل غير مسمَّى في 
هذه الحالة یمیز اليس الفعال (المقاومة اليائسة إجمالا). تون السرعة 
الإيقاعية الموقفة suspensifء‏ والتمهُل والتأخیر صوراً تعتري أثر الدلالة 
العاطفي هذا. وبالعكس» فإن شنا أنثوية تحتدم في قصيدة "الدوّارة" ع۸ R0‏ 


سيمياء المرئي 


وتشكل "نابض المشهد الطبيعي". هذا الضوء المتسارع” الذي ا اسا وا 
ماد الى قط و 'حركات مستحيلة" هو العامل الذي يزرع الأمل: 


رخو نها فط الال الاک 0T‏ 
ويوقف الشك والريية: "أجدها بلا بلا شبهات وبدون أي شك عاشفة Z1‏ 


يتبين لنا أن هذا المقوم يتمفصل من قصيدة لأخرى وإن كان توترياً وإيقاعيا. 
فالتباطؤ يتعارض مع التسارع» وتتعارض المقاومة مع التهور» ويتعارض 
اليأس والانهيار مع الأمل والثقة. إن الارتباط بين التجلي المشهدي والإيقاعي 
من جهة والبعد و من جهة أخرى» يشكل نمطا نصف رمزي» فالتسارع 

واتفور اة لمل والثقة هما كالتباطؤ والمقاومة بالنسبة لليأس. 

وط ات المستوى الأول في حالات كثيرة مع تجليات المستويات 
الثلاثة الأخرى. فعندما كانت "ماشا تضحك بنشوة" Mascha riait aux‏ 
8ءء كان الجنون يهيمن على الضوء: 


"طير جميل ينبض بالحياة أكثر من الغبار 
يسحب على المرآة جثة بلا رأس 
وهواء طيرانه يثير جنون الضوء' 

(ص 75) 


لن الشرغة الإيقاعية المتزايدة تخل بنظام العام تحت الضرء وة اهراز 
يؤثر عندئذ على قياس الزمن: آلساعة التي ترتجف في عمق الزمن المخ تلط 
ا 

يمكن لهذا الاهتزاز نفسه أن يرجع إلى الخاصية الحسَية للصور»ء وهي في 
طور ال e‏ ولو أردنا تمثيل البلا السردي 
التحتي كعملية تقوم بتحويل حالة الأشياء إلى حالة أخرى بفضل تعديل في 
الحالات النفسية للعوامل» لتبيّن عندئذ التالي: 1- من جهة المنفذ 
opérateur‏ یظھر التجلي الجسدي (کانت ماشا تضحك) 2~ من جهة ذات 
الحالة خةء ك اعزuء‏ (أي الضوء) ي يظهر التجلي الشكلي والحسّي. 3- ما 
يجمع الاثنينء هو نفس الشكل التوتري الذي يترجم بإيقاع اهتزازي من ناحيةء 
وبسرعة إيقاعية كبيرة من ناحية أخرى» ويقوم الاثنان على التوترات المتراكمة 
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خلال التجزئة. يمكننا تمثيل الكلام بوصل الضيغة الأصولية للبرنامج السردي 
مع المرفقات التوترية الموزعة فيها"': 


[ ذ1 ( ضحك › اهتزاز ) >( ذ2 ( جنون ) 0 ٥‏ ( تبعثر ) ) ] 


هكذا وبفضل الخلفية المشتركة المؤلفة من التغيرات التوتريةء فإِن ذ1 تقوم 
بوصل ذ2 المتأثرة بسرعة إيقاعية جنونية ‏ مع التشتت الحسي لصور العالم 
الطبيعي» وذلك بفضل الضحك واهتزازه. 

يستدعى هنا إذا في الوقت ذاته مستويين مختلفين إضافة إلى نموذجي 
المعيار القيمي الكبيرين اللذين سبق وتعرٌفنا عليهماء ألا وهما التغيير النسوعي 
للكم (التبعثر إلى غبارء الضحك كصورة ماديّة للتجزئة)» والتغيير الإيقاعي 
(الاهتزاز؛ الجنون). 

٠‏ يمكن لعدة مظاهر من الضحك في قصيدة "العادلون الصغار" أن تخضع 
للتحليل ذاته. في القصيدة 1 (ص77) 'يقهقه عصفور بين جناحيه" ويفترض أن 
تكون 'خفة "العالم و'مرحه" وتصفية الافتقار بالأخص ("لا ينقصه شيء) أقرا 
من آثار الضحك. وصدى ضحكها "هي" في القصيدة ۷ (ص 81) يدمّر العالم 
الشيء. وفي القصيدة ۷111 


تمشي دائما تحت سفن الليالي 

واينما مرت 

تترك بصمة الأشياء المسحوقة" 
(ص84) 


يؤكد هذا المثال الفكرة القائلة إن الاهتزاز هخه٣طذسء‏ أي شكل السرعة 
الإيقاعية الخاص بالضحك» يقابل صورة حسَية في غاية الخصوصية»ء ألا وهي 
المادة المسحوقة. ويبدو الضحك هنا كمنفذ لتحوّلات شعورية متعلقة بالمحيط 
الفارجن 


- ذ = ذات» ۸ = وصل. (المترجم). 


سيمياء المرئي ۰ 


(بالعالم الملطف والذي يبعث على الانشراح مثلاأ) مما يثبت أيضاً اقتران 
السرعة الإيقاعية وآثارها الشكلية بآثار المعنى الشعورية""'. 


2- الترتيب الفاعلي المحسوس 


إن مستوى التمفصل الثاني هذا يولد المشهد البين - ذاتي الأساسي. وتقدم لنا 
قصيدة "آس السباتي' as de trêfle‏ ا مثالا جيدا عن ذلك: ثلعب كما ا 

ا وأنا الوحيد الذي ينظر ليها. عيناها هي التي تقودها الى أحلامسيء 
شبه جامدة»ء نحو المغامرة. وهذا الآخر الذي تمسكه بطرف أذنيه احتفظ بشكل 
هالاتها. في راحة يديهاء تتخبط بلا أمل سنونوة عمياء ذات شعر سابل" 
(ص110). 

تتبادر للذهن فرضيتان مختلفتان تخص الترتيب الفاعلي لهذه القصيدةء فإما 
أننا بصدد ترتيب ذي ثلاثة عوامل» وإما أننا بصدد ترتيب ذو عاملين فقط. 
بالفعل فإنه إذا كان بالإمكان تحديد "هي" و "أن" بوضوح کعاملین متمایزین› فان 
الأمر ليس كذلك بالنسبة للتركيب التعبيري "هذا الآخر' ' الذي يقوم غموضه على 
إمكانية تفسير ضمير الإشارة "هذا" إمّا كإشاري ع#او1اء6ل» وبالتالي فإنه 
يودي لإدخال عامل ثالث» وإما كضمير مكرّر للصدارة anaphorique‏ 
وبالتالي فهو يرجح العامل "أن" باعتبار أن إحالته للعامل الأنثو ئ هي غير 
ممكنة. 

إذا كان "هذا الآخر" عاملا ثالثاء فإِنٌ الترتيب الفاعلي يكون كالآتي: تدخل 
"هي" في علاقتين مختلفتين مع شركائها: في مشهد يتألف من ثلاثة أشخاص 
أرجلين وامرأة " ويبرز فيه المنظور من وجهة نظر أحد الرجلين (أنا)› 

أ - تنظر "نا" إلى "هي" ( "أنا الوحيد الذي ينظر إليها" ) لكن "هي لا ترى" 
أا" ('عيناها هي التي تقودها إلى أحلامي") إن النظرة التي تلقيها "هي" على 


"آنا" لا تذكر إلا بالحلم. 
ب - ترى "هي" "هذا لآخر" ('تمسکه أذنيه» "في راحة يديها') لكن 
"هذا الآخر" لا يرى "هي" ('سنونوة عمياء“ "أنا الؤحيد الذي يراها). 


- إا أشرنا ن الضحك يعبر عن البهجة فستبدو إشارتتا سطحية وبديهية. ولن تكون فقط 
e SS‏ 


ا لأنه يشتمل على سرعة إيقاعية بصفته صورة للمضمون. 


بالمقابل إذا كان "هذا الآخر" ندا ا cun autre moi-même‏ 
فإِنٌ الترتيب يقوم على انشقاق الذات إلى مقامين ('أنا" و'ذاتي") فينشأ بالتالي 
ترتیب أكثر تعقيدا يشتمل على ثلاث علاقات : 

1- علاقتان غيريتان ( أنا/إهي» وهي /ذاتي) 2- علاقة ذاتية "أنا /ذاتي'. 

مع ذلك» تتشابه العلاقات بين "هي" ومقامي "الأنا" مع العلاقات السابقة. ان 
المأخذ الذي نشير إليه في الحالتين هو عدم التكافؤ الكامن في المواجهة بين "أنا" 
و'الآخر" » ففي البين ‏ ذاتية يكون الآخر غائبا عن "الأنا" باستمرار» وتكون 
'الأنا" غائبة باستمرار عن "الآخر" لذلك فإنٌ العلاهة ليست متكاففة»ء وتكون 
الفرضية الثانية (التي نكون فيها على علاقة بمقامي "الأنا") بلا شك أكثر 
أخفة*: بالفعل» في الحالة التي تتواجد فيها ذاتان فقطء يحدث الترتيب» من 
وجهة نظر أحد الشر كين (وهو ال هعE)»‏ اتفصاما في هويته الذاتية: "أنا" التي 
ترى "هي" دون أن ترى تتميّز وتنفصل عن ذلك "الصديق الحميم" الذي تراه 
"هي" دون أن يراها. تتلخص آثار المعنى العاطفية هنا ببلاغين» يضيفان على 
البنية الفاعلية المنظورة ا e E‏ ويا فالبلاغ 'شبه جامدة» نحو 
المغامرة" يميّز العلاقة النابذة ععداگذ٣٤”عء‏ [أنا. به هي) و"يتخبط بلا أممل' 
هو بلاغ يميّز العلاقة الجاذبة مdقم‏ 1٣م‏ [هي س هذا يعنسي 
أن العلاقة النابذة منفتحة صيغيا واحتمالية.('على المغامرة)» وفي وضع الترقب 
كما تتحلى بسرعة إيقاعية بطيئةء أو بالأحرى متوقفةء 'جامدة" عإiا0ص.1.‏ 

في حين أن العلاقة الجاذبة مغلقة صيغياً (ابلا أمل) وتتميّز بالصراع بين 
ضغط ومقاومة غير نظامية متحلية بإيقاع مضطرب ('يتخبط'). 

يمكن أن نعتبر بأن هذا الترتيب مميَزٌ لسيرورة الوساطة المستخدمة في كامل 
المجموعة الشعريةء أمَّا ما يخص الترتيبات الفاعليّة المنظورة فإن الغيرة 
الوسيطة المشكلة للانا هي أحد المصادر الرئيسة في المجموعة الشعرية. إن 
قصيدة "آس السباتي" leزtrêf "as de‏ ل تستغل العلاقة الثالثة (العلاقة 
الذاتية بين "أنا" و "نا ذاتي'). 
بيد أن قصائد أخرى تقوم بذلك على شكل نظرة انعكاسية سبق وعايناهاء 


مضللة باستمرار ومخيَّبة وينبغي أن. نضيف لذلك بالطبع النظرة إلى العالم 
فنحصل على ترتيب إجمالي ذي أربعة أدوار فاعلية: 


- لك الفرضية الأولى تلهم الشارحين غالباء لأنهم يستطيعون أن يسقطوا عليها أوضاع 
سيريَّة من المشاركة العاطفيةء حتى أن بعضا منهم وجد عند ايلوار "عقدة" المشاركة العاطفية. 
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الشكل 3 


والمسارات التي يمكن تصورها اعتبارا من مقام الإحالة "أنا" هي التالية: 


[آنا س هي ] نظرة متعدية فاعلية 

[أنا سه هي العالم ] تشكل "هي" واسطة الرقي إلى العالم 
[أنا سه هي ب ذاتي ] تشكل "هي" واسطة الرقي لذاتي 

[أنا سه ذاتى ] نظرة انعكاسية نرجسيَة 

اك ديح دا د هى وانطة ارق ا 
[أنا سه العالم] نظرة متعدية موضوعيّة 


إن كل علاقة من هذه العلاقات محملة بآثار عاطفية خاصة تتعلق بالمعنى» 
يمكن أن يشكل وصفها الكليّ موضوع بحث بحد ذاته. 


3- الترتيبات الصيغية 


ينتظم التصييغ في "عاصمة الألد" بشکل رئيسي حسول "المعرفة فة" (السرء 
ا الجهل» الانبهار» الشفافيةء...الخ ). لكن ثمة صيغ أخرى تتعلق أيضا 
بالضوء مثل "الإرادة" و"الاعتقاد" (مع تأويلاتهما o8اvers‏ الخاصة هناء أي 
الرغبة والأمل) و"القدرة" (مع الأسر والحرية) و"الوجوب" (مع الصدفة 
والضرورة). 
وتقدم لنا قصيدة '"بالصدفة" Ya Au hasard‏ واضحا ا عن تحويل 
الترتيب الصيغي وعن أثره الشعوري التضميني. 


عاصمة الضوء 
"بالصدفة ملحمة» لكن منتهية الآن 

كل الأفعال سجينة . 

بعبيد ذوي لحى قديمة 

والكلمات الاعتيادية 

لا قيمة لها الا في ذاكرتهم. 


بالصدفة كل ما يحترق ويفترس 
وينهك ويعض ويقتل 

لکن ما يلمع كل يوم 

هو اتفاق الإنسان والذهب 

وهي نظرة مرتبطة بالأرض 


بالصدفة انعتاق 
بالصدفة ني زك 
وسماء رأسي الأبدية 
“ تنفتح على شمسها باتساع أكبر 
على أبدية الصدفة" . 
(ص119) 


تنتظم بنية القصيدة سطحيا على النحو الآتي: 


1- بالصدفة أ1ء لكن ب2 
2- بالصدفة ا2ء لكن ب2 
3- بالصدفة أ3 وت 


يتوزع التصييغ على جهتي العطف. توجد 'الصدفة" على يمين العطف» 
ويحدد عدم لزوم الحدوث ۸٤٤‏ عع١1اnهc‏ (عدم وجوب الكن4-pas-ne‏ 
être-voirعd)‏ مسانيد من النوع أ ( أ1: 'ملحمة" ء ا2 : 'كل ما ٠...‏ 3 : 
"تحرير» نيزك") وتحدد "الأفعال السجينة" و"الكلمات الاعتيادية" (ب1) و"النظرة 
المرتبطة" (ب2) والضرورة 6اإوئومء6" والإجبار (وجوب الكنه 
devoir-être‏ وعدم قدرة ‏ الفعل )ne pas مouvoir- a1۲‏ علسى 
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يسار العطف مسانيد من نوع ب (أفعالء كلمات» نظرات)» تخص ذاتا إنسانية. 
لكن في مجموعة الأبيات الشعرية الأخيرة» بدلا من تصييغ مسائيد من طراز 
ب» يظهر مسند فضائي وصيغي في الوقت ذاته» 'تتفتح السماء ‏ 1 $١‏ على 
أبدية الصدفة  S١2‏ "”: في المجموعة الأخيرة هذه يشغل التصييغ 
الاحتمالي الموضعين إجمالا. 

تحكي هذہ القصيدة في الواقع انتصار عدم لزوم الحدوث على ضرورته أوء 
بمفردات إناسية sعطمإمصممه0اطtامه»‏ انتصار الحرية على الإكراه. مع 
ذلك فن حدث التحرأر هذا يعرض خاصتين تجعلانه» ضمنيأً على الأقلء حدذا 
عاطفيا. يتطور التضاد بين التصييغين تحت تأثير انقلاب في التوازن يتجلسى 
على المستوى الإيقاعي. ففي مجموعة الأبيات الأولىء تكون أ1 قصيرة (نصف 
بيت) وتكون ب1 طويلةء معقدة ومتراكمة (أربعة أبيات ونصف). ويتساوى 
البلاغان في المجموعة الثائية. أخيرا يفتتح التصييغ الاحتمالي المجموعة الثالثة 
من الأبيات الشعرية ويختمها. الأمر متعلق إذأً بتغيير توتري يُكمل التحويل 
الصيغي. ومن ثم فإ الطور الأخير أ3 وت هو طور شكلي أكثر مما هو طور 
صيغي» وهو مشهد حسّي مضيء وحقيقي يحل محل بلاغ التحرار. 

ينبثق في أثناء القراءة أثرّ دلالي عاطفي دون أن يتم استخدام أي اسم عاطفي 
في النص» يمكن تحليل هذا الأثر كنتيجة لتوضتُع 1- ترتيب صيغى صراعي 
غير مستقر يطراً عليه تحويل كلي 2- ومشهد توتري يراقب» نوعا ماء التحويل 
الصيغي 3~ ومشهد شكلي ينتشر في لحظة التحول الشعوري المفترضة»ء وهو 
مشهد انفتاح الفضاء على الضوء وعلى السرعة الإيقاعيةء كتعبير عن الارتياح 
(عن الانشراح بعد الانقباض). 

وعلى وجه العموم فإن التوتر الكبير وعلاقات التضامن العكسي والصراعي 
التي تربط بين الصيغ المختلفة هي الخاصيَة الأكثر روعة للعالم الصيغي في 
مجموعة إيلوار الشعرية. فالأمل الطويل مثلا يستهلك الرغبة وينهك العزم (شدة 
الاعتقاد تفسد الإرادة نوعا ما). وتكون الحالة القصوى عندما نلاحظ من جهة 
أخرى أن كثرة المعرفة تفسد المعرفةء فالإفراط في هذه الحالة يولد الافتقار. 

إن هذا العمل الصراعي للصيغ ‏ الذي يجعل منها حالات متسابقة في خضم 
التشكيلات الضوئية - جدير بتحريض آثار شعورية لأنٌ ما يجعل الترتيبات 
الصيغية حسًاسة بوجه خاص هو ترابط المواقع الصيغية المتعارضة 


Syntagme nominal = SN ~ 1‏ شوگ اسمي. (المترجم). 


97 عاصمة الضوء 


والمتصارعةء الصالحة لزعزعة تماسك الذات نفسها في المتواليات الصيغية 
التي تحدد هود ية ٤‏ ات. 

صحيح أن تفسير التشكيلات يكون حساسأً أحياناً عند غياب مفردات عاطفية 
خاصة» لكن کک تجاوز الصعوبة ببناء القطب الدلالي لآثار النص العاطفيةء 
وبإكمال الخطاب بالتنشئة الأخلاقية ١0إأهءاله٣مص‏ التي تفشرض 
التحسيس 01إاهءازطإوممء بالعالم الصيغي“'. 

يبدو أن قصيدة "جورجيو دو کیریكو" ٣110‏ عل oزعاهزG‏ هي مثال 
جيد عن هذا النوع من النشاط: 


د 
والظل يحميني من ظلي الخائف 

ڍا برج حبي حول حبي 

كل الجدران تتسلل بيضاء حول صمتي 


السما ء الفاقدة الحس والصافية» عم كنت تدافعین ؟ 

ت تحميتني وأنت ترتجفين. الضوء البارز 

. م رآة الشعس‎ E 

نجوم النهار بين الأوراق الخضراء ‏ 

ذكرى أولئك الذين كانوا يتكلمون بلا معرفة 

اُسیاد ضعفي وأا في مکانهم 

بعيون عاشقة وأياد e‏ 

كي أهجر عالما عاتب عنه 


نستخلص - من جهة ‏ لفظتين عاطفيتين» 'خائف" و'حب" غير کافيتين كي 
تتيحا تبواً آثار التصييغ الدلالية الحسَيّة. ا ا 
من الألفاظ التي تشتمل على تقييم أخلاقيء افتراضي أو صريح. فلفظة 'فضح' 
تفترض تقييما أخلاقياً سلبياً لموضوع الوشاية ولفظة 'حمى"' تفقرض تحيَزا 


- حول هذه النقطة بوجه خاص» راجع 'سيمياء العواطف" أ. ج.غريماس وج. فونتانيلء 
باریس»› دار سوي؛ 1991. 


سيمياء المرئي 98 


a‏ ن ف یک م 
تجمع لفظة 'ضعف" بين رأي تحقيري مع إثبات لحالة من العجز. وتمنح لفظة 
'مخلص" طابعا أخلاقيا لاستمرار التعلق» أي أنها تقيّم إيجابيا صلة يصيغها 
وجوب الكنه الذي يقاوم كل محاولة في الفصل. 

وعلى اعتبار أنه ما من تنشئة أخلاقية بدون تحسيس مسبق» يحق لنا ل 
نفترض وجود بعد عاطفي متواصل» يتحقق بشكل غير مباشر عبر سلسلة من 
الأحكام الخلقيةء ويقوم على الترتيب الفاعلي والصيغي. 

يمكن تفسير ذلك عندئذ كبنية جدلية تكون فيها الذات "أنا" ل فريسة قوى 
متضادة» بعضها متسامح وبعضها الآخر عدائي. لا تعكس التنشئة الأخلاقية 
(أوشى» حمى» ضعف» مخلص") سوى وجهة نظر "الأنا" ل وموقعها إزاء 
هذين النوعين من القوى ويمكن فهم البعد الشعوري الذي نحاول تأسيسه كناتج 
عن لعبة بين - فاعلية ثلاثية الأقطاب: الأنا 0ع في صراعها مع A80‏ و 
.Ant-ago‏ 1 

کل ما یحدث بین ہچھ۸ وہ چھ۔-٤٣ھ‏ یتم بواسطة ٥ع.‏ ف فلا يمکن تصور 
وشایة ٥عA۸‏ ل ٥عھ-†An‏ وحمایتھا ن Eg‏ ضد Ant-ago‏ إا 
انطلاقا من تقدير للخسارة المسببة لمركز الصراع 0ع٤.‏ 

إن الخوف هو الذي يهيمن من هع إلى معه-ا"ط۸ وهو خوف يقوم 
على عدم قدرة الفعل 1٣-1٣٥‏ vياهمط-٣٧.‏ (انظر: "الضعف" الذي يشكل 
موضوع معر فة و'الذكرى") ونضيف إلى ذلك إرادة - اللا كنه -٣إoأياهv‏ 
ne-pas être‏ التي نكن توضيحها اتطااقا من احمى و الجا فقيول اا 
٥0ع‏ لمحماية ٥ع‏ يعني أنھا تظهر لاإر اد — non-vouloir-être 4i‏ 
على الأقل أو إرادة لا كنه ٥٣6-ئمم-€¬-۲ذهايام‏ في أسواً الأحوال. 

"التعلق" بين 0ع ومع ووجوب كنه هذا التعلق هما اللذان 
يسيطران على ما يبدو. فالإخلاص يتحلل بالفعل كاجتماع وجوب كنه متصل 
بذات أولى ذ1 (ترأس التعلق) مع إرادة لا كنه متصل بذات ثائية ذ2 (تحدد 
"الإخلاص'). هذه الإشارة تيح ضم الحب إلى التشكيلة كنوع من أنواع التعلق 
الذي ذكرناه مرتين والذي لم تد تتضح بعد صلاته مع الوضع الموصوف. 

بناءَ على ذلك فإِنٌ قسماً من البنيان يتألف من أربعة مقوّمات :1- ترتييب 
فاعلي ذو ثلاثة عوامل» ٥‏ ع8› 0چ › ۸٣-40‏ متجه نحو أفق واحد وهو 
0 2- ترتيب صيغي يركز بشكل أساسي على ال هع وما إن يتحسس 
حتى ينتج 3- تشكيلة عاطفية (خوف وتعلق على وجه الخصوص) وتحمل هذه 


التشكيلة 4- تقييماً أخلاقياً يمكن أن يهم العوامل الثلاثة من وجهة نظر ال 


.Ego 
الفحالية العاطفية للتصويرية‎ 


فيما يخص مؤشر الآثار العاطفية الرابع» من الأهمية بمكان أن نتقصى 
الآثار العاطفية للضوء بفحص كيفية تحسيس حالات الأشياء الضوئية و المحدد 
كسّها والمعدلة والمتغيّرة الشدة... الخ وكيفية تحويلها إلى حالات نفسيَّة. 

إن تَغيّرات الشدَة تعتري في الواقع تشكيلة الضوء برمتها. فالحس الضوئي 
يتطوّر من الظلمة إلى الانبهار ليس فقط بشكل كمَّي» بل بشكل نوعي أيضاء 
وذلك بتأثير عتبات الحس التي تحذد قفزات نوعية في آثار المعنى العاطفية. 
ويمكن مقارنة الوسيط الضوئي مع الوسيط الصوتي في علم الصوتيات. إذ إن 
عتبات تمييز سمعي وعتبات ألم حواسّي أيضا تحدد بقعة استخدام سيميائي 
وإدراكي في سلم الترددات الصوتية . بالطريقة نفسهاء تقوم عتبات تمييز 
بضري (من جهة الظلمة) وعتبات ألم حواسّي (يسببه الانبهار) في "عاصمة 
الألم"' بتحديد بقعة استخدام سيميائي وإدرإكي في سلم الشدات الضوئية. ويمكن 
أن نتصور قبل هذا السلم وبعده وجود استخدامات أخرى ما تحت وما فوق 
الإدراكية والحسَية والعاطفية. هذا يعني بوجه شامل أن الشدةَ تتحكم بالإدلال 
بوساطة الجسد الخاص للذات وبالتالي فهي تعدّل حساسيته وتتيح له في الوقت 
نفسه تَبوَأً المعنى. 

من وجهة نظر أخرىء» تخضع المعالجة الحسية للموضوعات الضوئية أو 
للموضوعات المقترنة بالضوء في حالات الأشياء نفسهاء للتغيّرات التقسيمية. 
فالكل والجزء والتبعثر والتجمُع هي مصادر عاطفية في المجموعة الشعرية. لقد 
ذكرنا بخصوص قصيدة "تلك التي لا تملك الكلمة" (ص71) أن الريح ترحم 
الوريقات ولكنها تفتت المنظر الطبيعي ,وتولد نجوما. يمكننا أن نلاحظ إضافة 
لذلك في قصيدة "صمت lلإنجيJ" ùi Silence de 1 Evangile‏ 
التشكيلات العاطفية السطحية ءع۳غطاوهم كيفما كانت هي التي من 
المفترض أن "تجمع" ما تبعثر من قلوب وأدمغة وعضلات وأزهار ... الخ. 
"نظرية من الأشجار حررها اللصوص تضرننا وتفركنا. كل القطع طتية. من 
سيجمعهاء الرعب أم الألم أم القرف ۴ (ص68). 
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يمكننا القول عندئذ إن البعد العاطفي مسؤول عن إدارة نواتج التبعثر والشدة 
الحواسيّةء وعن إعادة التماسك للذات الإئسانية الفردية أو الجماعيةء وإعادة 
جزء من هوية العالم الحسية. 

الشروط كلها تبدو مجتمعة کي ت تصبح 'عاصمة الألم" لعبة نارية عاطفية. 
إذهناك في الواقع عاطفتان جياشتان تهددان الذات. فإذا ما نسي الآخر وراق له 
التأمل الذاتي» فإِنٌ نوعا من النرجسيَة العقيمة يترصده. وإذا عرض نفسه 
للضوء من غير حمايةء فإن الافتتان "4٤101١‏ 1ععه] يدمره. بالمقابلء ما إن 
يتدخل عامل ثالث ويتوسّط عملية التوصل للاخر»ء حتى يصبح بمقدوره 
الاستسلام للدهشة .émerveillement‏ 


ثلاة تشكيلات عاطفية كبرى : الضعلق والقلق والافتتان 


تسمح القراءة الحدسيَة للبعد العاطفي في 'عاصمة الألم" بتشكيل مجموعة من 
الألفاظ ومن الآثار الدلالية العاطفية التي تبدو متفاوتة للوهلة الأولى» كالغضب 
والضجر والإعجاب والقلق واليأس والفتنة والتعلق والدهشة والحب والغم . 
الخ. إن تحليلا بدئياء حدسيَا دائماء يلقي الضوء على التقاربات الهيكلية 
والتجاورات الخطابية. فالحب والتعلق يشكلان مجموعة أولى ويشكل القلق 
والضجر والغخضب واليأس مجموعة ثانيةء كما يشكل الإعجاب والافتتان 
والدهشة مجموعة ثالثة. تكمن الصعوبة في التباين الإجمالي الظاهر والذي 
يتعارض معه رغم ذلك الشعور بوحدة تركيبية قوية من جهة والوجود الكلي 
لتشكيلة الضوء من جهة أخرىء» الذي يغذي المشاهد الشكلية الخاصة بكل 
عاطفة من هذه العو اطف. 

يمكننا لفت الانتباه بأنٌ جميع العواطف التي صادفناها تهم المتلقي» إما ضمن 
علاقة موضوعية» أو ضمن علاقة بين ذاتية فضلا عن انها تبدو كتغيّرات 
في البنية البين ‏ فاعلية المذكورة أعلاهء والمدركة في أفق هذا المتلقي. أخيرا 
يبدو أن أساس الآثار العاطفية للمعنى ورهان تحولاتها هي علاقة هذا المتلقي 
بالقيمةء لذلك يمكننا صياغة فرضية بحتنا بالشكل الآتي: إن جميع المظاهر 
العاطفية في "عاصمة الضوء' تعالج أا الغ اغى کی ع غلاقته بالقيمة 
وذلك من وجهة نظر المتلقي. 


01/ غاضهة اضر غ 
من الوضوع الضمني إلى موضوعات العالم رالتعلق والحب» 


هن التغاف هنا كتشكيلة عاطفية تشهد ولادة الموضوع ذي القيمة فيشهد 
بذلك تكوين العلاقة البين - فاعلية. وتتم هذه الولادة ا مع الصسدفة 
وبإنشاء الضرورة كما يبدو ذلك في a‏ المطلقة ..." L'absoluıe‏ 
éازssعnéc‏ (ص120 -121). فمنذ المقطع الأول لهذه القصيدةء يتم تمثيل 
'الضرورة المطلقة" و"الرغبة المطلقة" كحالة صيغية وعاطفية وحيدة لا يمكن 
الحصول عليها إلا بالتخلي عن الحالات السابقة المتعددة والمتعشرة فال اعر 
يوضتّح قائلا: بأنه لا بد من 'فتق هذه الملابس". وتفسّر التعددية والتبعثر في 
المقطع الثاني» كسجن شكلي تبنيه الذات نفسها. 

"انظروا رغم ذلك الى حاجز الكريستال الذي أغلقسه الإنسان في وجه 
اتان س مادا في ش رائط شعركثيف من القطعان والجماهير والمواكب 
والح رائق' (ص120) إيتبع نلك تاد طول اة حلاف واحدات: كلا 
ي 
ثم يحدث الخلاص ع١ع٥‏ ۲۸ا6 في الفقرة الثالثةء فيتم شرحه والتعليق 
عليه بالشكل التالي: 


"الخلاص الذي بیدو وکأنه ن على رنین الأجراسء یأمر الدماغ ألا 
يتلهى بأقنعة الصدفة المتتابعة والأنثو. E‏ 


.2 2) 


هناك إجمالاء وجهان من أوجه الضرورة والحرية. تحكي قصيدة 
ابالصدفة"'» السابقة لهذه القصيدة في المجموعة الشعريةء خلاص الذات الإنسانية 
فيما يخص الضرورة الخارجية. وتحكي 'الضرورة المطلقة" خلاص الذات 
نفسها تجاه عدم لزوم الحدوث والتعددية الضمنيين. يقوم التركيب التعبيسري 
التحتي إجمالا على تحويل صيغي داخلي (عدم لزوم الحدوث - ضرورة 
الحدوث)» يحدث إثر تحويل صيغي خارجي (إكراه + حرية). إن غاية 
التصييغ هي التي تغيّرت بين التحويلين فانتقلت من موضوع الوصل والفعسل 
كبدايةء إلى تصييغ كنه الذات كنهاية. 

الضرورة الداخليةء أي تصييغ الذات حسب وجوب الكنهء تتجلى هنا كتوحيد 
يعقب التبعثر› أي كتطبيق لمظهر profil‏ مین کی کف عا الت 
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الذات المتعاقبة. تستجمع الذات نفسها نوعاً ما إذ تختار موضوعاً واحدا ذا قيمةء 
وهو هدف "الرغبة المطلقة". 

انطلاقاً من هذه المرحلةء يشهد التعلق تطورين متكاملين. فمن جهة إن 
الموضوع الذي تحول إلى ذات أخرى - كما تجري العادة في العواطف 
المسماة بعواطف "الموضوع" _ لخن المطقن الذي اختاره و رةه ومن 
جهة أخرى» يقوم الموضوع المختار من جهة أخرى بنشر القيمة على عالم 
الموضوعات ويوطد فيه الائتمان الذي عرضه التبعثر وعدم لزوم الحدوث 
للخطر. مما يثبت إجمالاً أن الائتمان مرتبط كل الارتباط ب 'تماسك الكل" الذي 
تُعتبر حافز ا للاتساق. 

إن قصيدة "العاشقة" توضتح شر الأولى بضشغفة خاصسحة: فهتى تمقنل 
الموضوع ‏ الذات ذا القيمة ك "موضوع ضمني" قبل كل شيء: 


ولونها من لون عيبي 
وفي ظلالي تختفي 
كحجر عبر السماء 
(ص56) 
يستبدل بالضوء الخارجي (بالنسبة للذات) الضوء الذي يحمله هذا الموضوع 
داخل الذات: 


"أحلامها في وهج النور 
تجعل الشموس من بخار" 


:manipulateur 


"أحلامها .. 


تي ف 
طاق لسانی ولیس ما اقول 
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إتنا نشهد تقریبا انفضام الذات العاشقة إلى مقامينء فهي ذات حال محض من 
جهةء وذات مده من حهة اة لکن هناك موضوځٌ ضمني يسبق هذا الانفصام 
وینبثق من صمیم الدات الأولىء وهو موضوع يتحول بعد ذلك إلى ذأات 
محرضة. هذا هو إجمالا تكوين العلاقات البين ‏ فاعلية الذي يرتسم هنا. إِنٌ 
قصيدة "في قلب حبيبتي" Au ceur de m0. a0۲‏ توحي بوجە 
کا بالمسار الذي يقوم الموضوع الضمني من خلالهء إذ يتحول إلى ذات» 
"بالتهام" المتلقي المخصص له ('من يريد إذا أن يأخذ قلبي؟). إن اختيار الليل 
والنوم ('ينامء ينام') يظهر كاختيار لمفعول ٤١16ةم‏ صرف وفي لموضوع 
واحد. في السابق كان: 


"کل شيءِ بدهشه 
کان بلعب بحماس 


(ص52) 

والآن فإن حضور المرأة بجانبه 'يمنعه من مبارحة هذا الفراش/" (سوف) 
يمضي حياته فيه" ولقد "هرب السجين کي ينام". 

الحركة ي الحركة الأولى ومتمفصلة معها في قصيدة 
'ثغرك ذي الشفاه الذهبية ..." هك Ta bouche aux levres‏ aنLu‏ 
ضا يكرن اكان الوت شس 


"ثغرك ذو الشفاه الذهبية ليس في لأضحك' 

(...( 

أغمضت عيبي على نفسيء» اني لك 

حياتي كلها تصغي اليك وليس بمقدوري أن أهدم 

المسرات الر هيية التي يخلقها لي حبك ' 

(ص136) 

في هذه الحالة تكون النظرة الانعكاسية مولدة للإنقباض» لأنٌ الذات تجد 
الآخر في نفسها كموضوع ضمني. تعبّر "المسرّات الرهيبة" على السرغم مسن 
ذلك بطريقة كابيةء عن التخلي عن أي موضوع آخر ذي قيمةء أي عن الميزة 
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الاستئثاريّة لهذا التعلق» فضلا عن أن هذا الموضوع الضمني ينشر القيمة في 
العالم: 


لولهالة كلماتك معنى بلغ من الكمال حدا جعلني 

في ليالي سن واتي وشبابي وموتي 

أسمع اهتزاز صوتك في ضجيج العالم كله" 

(ص‌136) 

إنها عودة الأشياء فحسب: لقد رفع الموضوع المحبوب إلى مرتبة مثل 
نموذجي لمواضيع القيمةء فاستطاع بعد ذلك أن ينير موضوعات عالم القيمة 
المعترف له بها. وقد خلقت الذات في داخلها لحظة توخيها عالم 
ا _ موضوعاأً ضمنيأ يُنشئها وينشر القيمة والائتمان على بقية 
العالم. تبن قصيدة "تلك الدائمة...' ursا0زuاه‏ مك م611 بوضوح وجلاء 
الحركة a‏ ا الخاصة بحركة الذات نفسهاء وحركة العالم بالنسبة 
للذات: 


"أت پا من تبطل النسيان والأمل والجهل 

ا رفغا الغياب وتضعني في العالم 

أغني لكي أغني» أحبك لكي أغني 

السر الذي يخلقني فيه الحب ويتخلاص 
: (ص140) 


لاشلك أن قصيدة "المنزل الكبير غير المأهو La grande maison "J‏ 
eاinhabitab‏ هي التي تحقق فف كاماد وتام الانصهار بين الموضوع 
المحبوب وعالم الموضوعات» بنوع من التشابك الشكلي الذي يحيكه الضوء: 


'تقتات بعالم منبهر 
وسط جزيرة مدهشة تعب رها بج وارحها 
الجسد الذي نظهره الفضولبين 
ظز فط كحاض 
سقوطه على الشواطئ 
(صض27) 
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نشير بهذا الخصوص إلى أن "هي" لا تتخذ قيمتها تجاه العالم بأكمله إلا بقدر 
ما تلحظ 'بعيون محدقة " أنه "عالم منبهر". لقد تحوّل الموضوع الضمني بدوره 
إذاء بعد أن أصبح ذاتا بشكل كامل» إلى ذات حسية تلعب دور الوسيط بين العالم 
الضوئي والذات - المتلقية. تنبغي الإشارة هنا إلى التقارب بين الصيرورة التي 

يصبح الموضوع الضمني بوساطتها ذاتاً أخرى»ء ووسيطا بين الذات والعالم 
(طالما آنه يتشابه ى صور العالم الطبيعي) والصيرورة التي ج 
قصيدة " لا تشارك أحدا بعد اليوم" على سبيل المثال (انظر أعلاه ص89) حيث 

یکون للذات فيها دوران متمايزان: هناك»ء من جهةء " الأنا " 0ع التي تبلغ 
وتفيد الإحالة إلى الشخص الذاتي» وهناك "أنا ‏ ذاتي" التي تتبنى صور العالم. 
تقارن الوظيفة الموكلة للكائن المحبوب مع وظيفة "أنا - ذاتي" التي تنفصل عن 
"الأنا" لتستكشف العالم بدلا منها. 

بطريقة ماء من الضروري وة مقام صالح لضمان توضع حالات 
الأشياء فوق الحالات النفسيّة. والمرأة وحدها هي التي تتمكن من هذا في حالة 
الإفراط الحسّي عإو6طاوءإعمرط وينتج عن ذلك تظاهر” يجمع بين 
الاستجابة للعوامل الخارجية والاستنباهي الباطني والتقبلي الذاتي: 
أبتتخيل أن الأفق فلك حزامه جلها" (ص89). ٠‏ 


الضواصل الستنحیل ر ضجر هدو قلت غضب» باس ) 


إن تنافر العلاقة بين شريكي التعلق يهيمن على التشكيلة الثانية. فلو فحصنا 
صور الضجر على سبيل المثالء لتبين أنها تظهر المشهد الحسّي نفسه بشكل 
دوري ريا فالذات الجامدة أو المتوضعة داخل فضاء مغلق ترى الذات 
الأخرى وهي تتخطی التسوير ١٣16ء‏ أو تهرب خارجه. هذا ما تحققه 
بشكل غامض قصيدة 'تحت التهديد الأحمر" .Sous la menace r0Uge‏ 
فالذات الثانية هي امرأة بالتأكيدء لكنٌ الذات الأو لی ترجع كليًا لحالتها النفسسية: 
ثام الضجر على كتفها. الضجر لا يضجر الا معها هي الضاحكة» المتجاسرة 

(ص99). 

توصف الذات الثانية كذات عابرة وراحلة: "... ضحك نهاية النهار يزرع 
شموسا حمراء تحت الجسور (... ) إنها كعربة كبيرة من القمح ويداها تنبتان 
وتسحبان ألسنتنا. الطرق التي تجرّها خلفها هي حيوانات أهلية وخطواتها الجليلة 
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إن الإيحاء بالضجر ينشأً بالنتيجة من وجهة نظر ذات مثبتة في الفضاء» 
تمضي بالنسبة إليها وتهرب ذاتا أخري (تستخف بها وتستفزها). فضلا عن أن 
الطابع الموّلد للانقباض لهذا الترتيب يتصف هنا بالسمة /الإنهائية/ التي تسؤثر 
في صور العالم ("نهاية النهار" و'الشموس الحمراء" و"الأزهار الذابلة" و"الباقة 
الخائبة الأمل"). هذه السمة تمثل بلا شك تطبيق سمة التسوير على المكون 
الزمني» وهي السمة نفسها التي تعرّفنا عليها في المكوّن المكاني. وكذلك هي 
الحال في قصيدة "الخراف" كصه0اامصط وعاء الفارق هو أن ما تتوارى عن 
الأنظار هي أشياء ملحوظة: 

"أغلق عينيك أيها الوجه الأسود 

أغلق حدائق الشارع 

الذكاء والجسارة 

هده المسأ ءات الحزينة في كل لحظة 

الكأس والبوابة الزجاجية المريحة والحساسة والخفيفة 

وشسجرة الثمار المزهرة 

الشج رة المثمرة 

تهربان 
(ص27) 


الترتيب الحسّي تفسه (ذات جامدةء في مكان مغلق» كان مغلقا سابقا بشكل 


واضح وصريح: "أغلق الحدائق ') يولد الحالة النفسيَة ذاتهاء أي 'الضجر 
والطمأنينة"» مع المظاهر الإنهائية نفسها("المساءات) وبالنتيجة فان نتقيض 


- للتأكدء سنقراً قصيدة "الباطن" نا٣6٣[‏ (ص31) التي تكرّر الموقف نفسه بدقة: 
"هي بضع ثوانِ 

سیهرب الفنان ومودیله 

تكثر الخيرات 

أو تقل الشرور 

أری تمثالا 

نوعا من اللوز 

ميدالية ملتمعة 
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الضخر :كما تة اران هن الاق المو سو ف عاق ن الات الا ية 
تبقى في نطاق قريب من الأنا ومن جهة ثانية تترجم الصفة الموآلدة للانشراح 
فيه بمظهر /الشروع/. 

ينجم الغضب واليأس من عدم التناظر في التبادلء لكن عدم ا هذا 
ينسب بوضوح إلى التواصل كما أن تمركزه في الترتيب الحسي يکون ضعیفا 
اء إن اليأس في قصيدة ”آس السباتي" lt‏ هو يأس الذات التي 
دون أن تستطيع بدورها الرؤية (إنها "السنونوة العمياء"). وبالعكس فإِنٌ عاطفة 
من یری دون أن يُرى توصف في قصيدة "غيابات 11 " بب "السر الفقير" 

و"الشهوة المبتذلة". ومجمل القول إن عدم التناظر في التواصل هو الذي يولد 

الانقباض إجمالا أيا کان شکله: إنه انقباض "الكائن الذي يُرى دون أن رى“ أو 
الانقباض الذي يحدث عندما تر دون أن e‏ 

ويولد الغضب على الأخص من فسخ عقد ائتماني من نوع محادثاتي 
conversation n1‏ فالسبب الرئيس له هو التحدث دون الحصول على 
جواب. إنها الحجة التي تتذرع بها قصيدة "بلا موسيقى" € Sans 11U s1¶‏ 
على سبيل المثال: 


"البكم كانبون. تحدتث ! 
يغضبني بالفعل أن أتحدث بمفردي 
کلام 
ا 
(ص35) 


إن فسخ العقد الائتماني أيضاًء والتواصل غير المتكافئ» هما اللذان يثيران 
غضب النساء في قصيدة "في الضباب ..." عمصتاظط ھا sم٘ھ5:‏ لم يخلق 
العالم لجل نزهاتهن المتواصلة أو لأجل مشيتهن الوانية أو لأجل بحثهن عن 
لخ د (كى 25 : 


لأكبر أنواع الضجر" 
كذلك الحال في قصيدة "الفاقد صبره" ٣عةم‏ 1'1 (ص34) مع الفارق هنا أن الضجر 
هو ضجر امرأة شابة. 
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من الواضح والجلي هنا أن التعريف اللغوي للتشكيلات العاطفية السطحيّة 
sِthênوم‏ المستشھد بھا (الضجر > الغم» اليأس» الغضب) ليس فقط 
موضوع تعديل سياقي وإنما هو أيضا موضوع دلالة جديدة خاصة بالشاعر 
ايلوار. التشكيلة العاطفية للتواصل غير المتكافئ هي نتاج يتميّز به أسلوب 
الممارسة الإبلاغية. 
إن إحدى الخصائص المميزة لهذه التشكيلة العاطفية هي القدرة على الانتشار 
في "عاصمة الألم" ضمن تركيب تعبيري واسع» يتخذ فيه القلق صورة زعزعة 
عاطفية للذات. وتتخذ التشكيلات العاطفية السطحية الأخرى شكل صورء تمتثل 
تفاقم هذه الزعزعة واختفاءها. وينتثبر هذا التركيب التعبيري بالأخص ضمن 
قصيدة "في الضباب" (انظر أعلاه). 
الوضع الاستهلالي الذي يبدو فيه التواصل معطلا کک 'كفقدان للقلق". 
عندما ترحل النساء عن هذا العالم الذي لم يخلق لأجلهن: "... رحل القلق على 
a‏ 
فيعيش الرجال عندئذ ن عواطف الحرمان "صرخات» بكاء شتائم» قرع 
اسان“ باعتبار أنه "سيتوجب التخلي عن الحركات الأرق من الرائحسةء 
والعيون الأوضح من القدرة . 
لكنهم أيضا سيكونون ضحية ملكة النسيان في حال غياب الملكات التسي 
تصلهم بذاکرتهم» وسيكون اليأس وشيكا. تكون السمة المظهرية الراجحة عندئذ 
سمة /الإنهاء/ التي لا تعني /الاكتمال/» بل انقطاع صيرورة لم تتوصل إلى 
غايتها الشخصية: 'سيكون اليأس عند أقدامهم رشاقة انتصارات بلا غد ... " 
ثم يأتي غضب الرجال (الشروعي والمكثف: "اير نارية") وعودة النساء إلى 
العالم المقترنان بضوء كثيف متجدد: 
" ... جسد خرب » يشرق كل ساعة 


وتز هر الشمس مجددا كالميموزا " 


ينطبق المقطع الكلي على الترسيمة السردية الأصولية. فبعد تأسيس الافتقارء 
تتخذ ذات السعي زمام المبادرة فتحرآض المجابهة وتتمكن من تصفية الافتقار. 
لكن البعد الأكثر دلالة في هذه الحالة هو إحلال تبادل وعالم دلالة مشترك تحت 
تأثير الدينامية العاطفية. 
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إن الافتقار قبل كل شيء يزعزع الذوات (قلق النساء) ويبقيها في حالة تيقظ 
عطقي ود لين مغرف العالم ومعرفة تفسهن و (يبقيهن أيضاً في حالة مسن 
التزعزع المعرفي) الأمر متعلق إذا بافتقار توتري أوء على نحو أدقء بتوققف 
الصيرورة وتعطيلها. يمكن تقريب هذا التثيت ١1٥1اهء1ازنامصص]‏ من 
الانتهاء ومن الجمود النسبي الملحوظ في ترتیب الضجر. 

صعود التوترات التي ترجع للحرمان تتفتح كالغضب ("مسيتعبون يوماًء 
سيغضبون') الذي يعقبه عودة النساء إلى u‏ هذا يعني أن تعديلات الشدة 
ت دور اشا في تركيب ع×ه1٣رء‏ الخطاب» بما أن الغضب والتجديد 
ينتجان مباشرة من تفاقم الحرمان. وبالتالي يمكن أن يفهم الملل كنوع من نفاد 
الصبر على ا المدى الطويل» تكون سرعته الإيقاعية بطيئة» فالتوترات المكبوتة 
ازن کر ر ھا باقر ا نها ی خا فر إلا أن مقاومة الذات 
تضعف» فتخفف الذات المتعبة من توترها الذي يسببه الترقب» وتعاود 
الصيرورة مجراها على نمط عارض وغير مكتمل. 

يمكن ترجمة المقطع الما بين - ذاتي نفسه بطريقة أخرى في قصيدة "كانت 
تقول دونيز للأعاجيب" .Denise disait aux merveilles‏ توزًَع 
الشحنة العاطفية في هذه القصيدة على الشركاء الذكور والإناث» بطريقة دالة 
للغايةء على خلفية تصويرية مولدة للانقباض يشيطر فيها عنصر "الهواء" (اقليل 
من الهواء) والمظهر غير الإنهائي (المساء") والتهديد بالدمار (كان المساء 
بر لت ادون رو 


"كانت الشجاعة تحرك النساء بيننا 

کن بیکین» یصرخن کالدواب 

وكان الرجال القلفون يركعون' 
(ص65) 


فالرجال يشهدون عاطفة قديمة (تعذ اضطرابا محضاً وزعزعة شعورية 
للذات) ألإ وهي عاطفة القلق التي لا تتطلب أي منظومة للقيم أو أي اضطلاع 
بهاء الترقب الوحيد هو ترقب استقطاب محتمل لزعزعة شعورية: وهو 
استقطاب نحو الانشراح أو الانقباض. أما النساء فهن فريسة للشعور بالغضب» 
ولا يمكن إعداد هذا الشعور إلا انطلاقاً من الترقب الائتماني وخيبته والذي يدل 
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على اضطلاع قيمي قوي مسبق. هذا يعني مرة أخرى أن الذوات الذكرية لیس 
بمقدورها بلوغ القيم إلا بفضل الذوات الأنثوية. ' 


الأقتتان الخطير ر الإ عجاب » الأفتان» الد هة ) 


هذه التشكيلة العاطفية الثالثة هي تشكيلة الآثار العاطفية للتماس مع عالم 
القيم. ومؤشراتها الرئيسة هي العلاقة مع المرسل والاكتشاف الحسّي لعالم القيم 
وحضور عامل ثالث أو غيابه إضافة للشدة الضوئية على وجه الخصوص. 
وهي تنتظم في الواقع حول تضاد بيط ينقسم إلى عدة أنواع. إنه تضاد بين 
شكلين من أشكال الإعجاب هما: الافتتان والدهشة. فأحد الشكلين يولد الجمل 
وينتشر ‏ وفق وجهة النظر المعتمدة - إلى خوف أو قسوة. أما الشكل الآخر 
فيدعم المعرفة ويؤسس الكفاءة في القيام بإيلاغ محتمل. 

يتضح الافتتان في "الأضواء الملقنة" :Les lumières dictées‏ 


يها a‏ في غمده» کنت تجمد على 
الوجه العريض لربة مزدرية ومقنعة, وتفتن الكون الجاهل بوهج الحب الذي 

نيراك" 
(ص135) 


يوجد عاملان هنا: العامل "أ نت" يضيء "الكون' ويبهره. وتکون طبية ال 

2 نت" الحقيقية (أربة مزدرية ومقنعة') بالنسبة لهذا الأخيرء ˆ ا 
فلا يری منها سوی مظهر واحد يبدو کاذبل ألا وهو ا فضلا کن ن 
الافتتان لا تيح التوصل للقيم لأَنٌ الذات الأخرى لا ت : تفتن إلا لتخفي سر فتنتها 
ولا تفتن إلا بنرجسية ذاتية (أكنت تجمد على الوجه الععريض لربَة...). إن 
OS‏ الآخر 
الانعكاسية. 

إضافة لذلك فلن الفهم الاعتيادي للافتتان يفترض جمود الذات الحسّية 
المرتآةء وذلك من فرط الحس الجمالي. إن النص المذكور أعلاه يؤكد هذا 
الحدس بما أن الجمود يظهر فيه كدليل على وجود الشخص الفاتن بقدر ما هو 
دليل على وجود الشخص المفتون. وقصيدة 'بابلو بيكاسو" تتحرك بين الافتتان 
والدهشة: ۰ 
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"أسلحة النعاس حفرت في اللي ٠ ٠‏ 
الأثلام العجيية التي تفصل بين رؤوسنا" 

(ص96) 


ومن جهة أخرى فإن: 


"الأرض غير مرئيةء ت تحت السما ء الباهرة 
Es‏ 


نجد هنا مرة ثانية آثار عتبة الإفراط الحسّي التي ذكرناها أعلاه بإسهاب. إن 
العلاقة بموضوع ذي قيمة تکون "مدهشة عند توسط عامل ثالثء ويصبح 
الموضو ع بغياب هذا العامل خذاعأ وخطيراء مما يؤثر في البعد المعرفي والبعد 
العاطفي. ونذكر إضافة لذلك أنه في الحالة الثانيةء تتخذ الذات المعرفية ‏ 
العاطفية ر زمام المبادرة ه 

¢ 

"يصبح للأفق أجنحة ازا تركناه 

وعيوننا تبدد الأخطاء في البعيدة 


بالمقابل» فإِنٌ المنبع الضوئي والمقام القيمي هما اللذان يتخذان زمام المبادرة 
في الحالة الأولى ('تفتش الشمس عنا). يبدو عدم التناظر هذا منسجمامع 
التركيب الفاعلي والاستراتيجي لكل تشكيلة من هاتين التشكيلتين العساطفيتين 
السطحيتين . فمن جهة تعجب الذات (1) بموضوع ما )م( من الذات (ذ) 
فتندهش وتتحفز للمبادرة. ومن جهة أخرى فإِنٌ الذات (ذ2) تفتن الذات (ذ1) 
وتجمّدها. ويتعدل منظور ع1۷٥‏ عمءإعم ”ع عانص الترتيب الفاعلي كما 
في ية عملية تبادل عاطفية. 

ن الدهشة تفترض أن یتم تجاوز عتبة الشدة بسرور وأن تحتفظ الذات 
المعجبة 1 بالمبادرة وأن نكون الذات الأخرئ ذ2 وسيطا حقيقيا يوجّه السذات 
الأولى نحو المقام القيمي»ء وليس نحو نفسها. كذلك هي حال "صبايا جرترود 
اوفمان"' التي تحوّلها حركة توجهها وتوستطها بفعل الواقع إلى "عجائب": 
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"أيتها العجائب » نكن ترقصن على منابع السماء ‏ 
(ص107) 


يمكن للدهشة التي تفضي إلى المعرفة أن تؤسشس الكفاءة والمقدرة على 
الإبلاعغ. هذا ما يحدث في قصيدة ورج برا خرب تحط على الور وجود 
ترتيب مود للانشراح يشمل مسار تحليق عصفور "لم يتهيب النور أبدا" ويقوم 


يلقي بالغمام كحجاب ¥ تفع منه 

لم يتهيب النور أبداء 

SS 
(ص124)‎ 


ينتشر» بشكل مواز» نشاط إبلاغي (حسي ووصفي)ء كابلاغ للعجائب التسي 
استطاعت الذات المعرفية ‏ العاطفية إدراكها: 


"رجل ذو عيون لمًاحة يصف سماء الحب 
يجمع أعاجيبها 
کكاوراق في غابة 
كعصافير في أجنحتها 
وناس في النعاس' 


إن شروط الإبلاغ - الوصف واضحة: فمن جهة تشير "العيون اللمًاحة" إلى 
ن عاملا ثالثا ("العصفور") يحمي حساسية ذات الإدراك الحسّي عند الاقتراب 
من عتبة الشدة الضوئية. ومن جهة ثانيةء تصف التشبيهات فعالية الإبلاغ (انظر 
أيصف") بوصفها فعَالية تقسيميَّة. إن الشرط الأول الذي يشرح تعددية 
العجائب» يخص الطابع التعددي والجمعي للموضوعات. ويقترح الثاني والثالث 
بالمقابل نظائر لعامل التجميع ('العصافير» الناس") وأداته ا نعاس). 
معنى ذلك إجمالا أن للإنسان ذي العيون اللسًاحة الجدارة نفسها التي يمتلكها' 
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العصفور المذكور في مطلع القصيدة والتي يمتلكها الناس بعيونهم المغخمضة 
الغارقة في النوم. فتصبح الذات. .المندهشة عندئذ بدورها صوره ة أخرى للوسيط 
وذلك لكي تز تنتج الإبلاغ. إن مقاومة برق القيم يهى صلفا توستطها عند الأخير 
في "عاصمة الألم". 


انمه 


إن المؤشرات الرئيسية المكوّنة للتشكيلات العاطفية المدروسسة بالإضافة 
لترتيبات الضوء الشكلية والحسية المعروفة هي: 1- الترتيب الفاعلي وإعداده 
التدريجي من أجل التعلق» منظوره وعدم تناظره فيما يخص الضجر والغضب» 
غياب عامل وسيط أو حضوره بالنسبة للدهشة والافتتان .2- التصييغ (الوجوب 
والإرادة والقدرة والمعرفة) وتناقضاته وارتباطاته. 3- وهناك على المستوى 
التوتري» الصور الرئيسية للتثبيت (إغلاق توتري) والتحريك (انفتاح توتري). 

إن التشكيلة بكاملها موجَهة ‏ كما لاحظنا في مناسبات عديدة ‏ نحو عالم 
يمكن فيه تحمل حدوث الإفراط الحسّى الذي يكون مصدرا للقيم. والسؤال الذي 
يواجهنا إجمالا هو الآتي: كيف يمكن أن نتخطى بنجاح العتبة التي يسيطر بعدها 
البريق وحده؟ إن الرقي إلى عالم كهذا يخضع لشروط حسيَة (لتلطيف) وفاعلية 
(وساطة مبلغ) وصيغية (لحرية الخارجية والضرورة الداخليسة) وتوترية 
(الانفتاح والشروع والتسارع والخلل خالق التوجه الأدنى) يُظهر كل صف من 
صفوف التشكيلات العاطفية السطحية الثلاثة الكبرى التي حددناها أعلاه مرحلة 
من مراحل تركيب تعبيري خطابي واسع يحكي قصة العبور اليسير أو العسير 
لعتبة الإفراط الحسّي. 

وتصف جميع التشكيلات العاطفية السطحيَة للتواصل المستحيل عواطف حياة 
يومية بائسةء يعيشها في الوقت ذاته أولئك الذين لم يجابهوا تجربة الإفراط 
الحسّي» وأولئك الذين خضعوا لها دون نجاح: إنها عواطف ما قبل العتبة» 
عواطف الضوء بالمعنى الشائع. 

إن شكلي تأمل القيم» والافتتان والدهشةء يصفان ما هو بمنزلة مفترق. فمن 
ج ا ن چا ر ری ا ی و حا ووا چا 
أخرى من تجاوز العتبة بوساطة مبلغ أنثوي. 

الاختلاف بين الاثنين يؤكدە المسار المعقد للتعلق. لذلك يجب على الموضوع 
الي اى اس دد ومن ت ما اکن ن کر سل انل کي 


تقوم الوساطة التي ننتظرها منه بعملها. أما الدهشة _ وهي الطور الأخير في 
التركيب التعبيري ‏ فهي تستردء كما رأيناء الشروط الضرورية كي يكون 
العالم المرئي قابلاً للإبلاغ. فالذات المندهشة يمكنها ‏ بفضل التجربة التي 
ضعت لها بجاح مد لن ته شتراة ونوغا من الاعاق الخطان ٠‏ في التجزيء 
الطارئ لحالات الأشياء. 


الفصل الذالت 
تحدد الصور 
في سوناتات تشور لويس المحرسومهة 
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إن مجرد زيارة للصالات المخصصة لتشورليونيس في متحف كوناس" في 
ليتوانياء تكشسف عن بروز الضوء في أعماله. فترنحات اللههمب في الظل› 
والمناظر المبهرة والأقراص الشمسية والنجوم المتنوعة» ومجموعة اللوحات 
المصممة متغيرة الإضاءة بالتلاعب بالاو ان والعمل المستقصي للمادةء الشفاف 
غالبأء والمتنوع للغاية دائمأء كل ذلك يوحي E A‏ 
للكشف المتريث والمنهجي والمتنوع عمًا نسميه 'تشكيلة الضوء". 

وتزيد تقنية الرسم بألوان مائية على الورق غالبا من حدّة هذا الانطباع 
لدرجة أننا نتساعل أحيانا فيما إذا كان الحامل المادي (الذي ربما اختاره الفضان 
نتيجة لضيقه المادي) يجبره على الميل إلى الأهتمام بالضوء وتغيراته. 

تخا اع لي الاعبال ب يثبت صحة هذا الانطباع ويكشف عن 
حضور عمليات أداتها الضوء. يستخدم هذا الضوء مثلا ل 'اختراق' العمق 
بحیث يتعطل ترتیب ابعاد اة لاح الق المحوري» ويستخدم أيضا لقلب 
العلاقة بين الشكل figure‏ والمضمون fond:‏ وذلك بتنشيط بُعد ٿان أو ثالث 
على سبيل المثال. إن تشكيلة الضوء في "السوناتات لز ةة فظهن. ةة 
الصور pie‏ 01yscoم“‏ > مما يتيح تعذد مظاهر الموضوعات ك؟fأامہ‏ 
التصورية. 


- يضم هذا المتحف الذي بني عام 1967ء كل أعمال تشورليونيس تقريباً التي لم يبع منها 
شيء وهو على قيد الحياة. 
- ويأتي في الدرجة الثانية استخدام الباستيل على الورق»ء وفي الدرجة الثالثة» استخدام 
لون المائي على القماش. 

- بمساعدة المؤ ف الشامل ل جوديث غريجييني ٣٤6‏ 6اعااG‏ طا1ل يال خاصة»ء وذلك 
لاأسباب «Vilnius «< Mikalojus Konstantinas Ciurlionis .ةضlو ule‏ 
e‏ 177 1948. 

- تذكرنا هذه الكلمة بالمصطاح الموسيقي polyphonie‏ الذي يتکون من کلمتي yآهم‏ 
وتعني تعذد و 7٣10م‏ وتعني صوتي. . ویدل في الموسيقى على علم توافق واتحاد الألحان 
المتفرعة التي تسمع في آن واحد. . (المترجم). 
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سوناتات تشورليونيس التصويريه 


يستخدم الموسيقار والفنان الليتواني تشورليونيس موهبتيه كي يرسم ست 
اقات "من عام 1907 ى عة 41908 وهي التفن و اتان 
و "الصيف" في اربع ظlıم (Allegro «Andant «Scherzo «Finale)‏ 
وسوناتة 'البحر" في ثلاثة أقسام (علج۴؛ )Alegr0 Andante‏ وأخیرا 
سوناتة "النجوم" (عاصةلdصAء‏ ١إعA11)‏ وسوناتة 'الأهرامات" _. 
)A11eg »Scher20(‏ في قسمين فقط. إن التسلسل الزمني يؤكد تلك 
المحاولة في خلق فضاء انتقالي بين الفنون. فقد جند تشورليونيس نفسه للفن 
التصويري وترك التأليف الموسيقي عام 1907. ويلفت جان ماري فلوش نظرنا 
في دراسة خاصة بهذه اللوحات e‏ رليونيس كان في تلك الفترة ' 
يعيش في العالم الفني والإيديولوجي نفسه الذي كان يعيشه غوستاف کلیمسات 
وأرنو شوينبيرغ وهيرمان اوبريست وفاسيلي كاندينسكي» وهو نزعة 'للعمسل 
الفني الشامل'» وتأكيذ على "المطابقة بين الفنون' وعلى الدقاع عن استفلالية القيم 
الفنية .. '؟. 

يمكن إذا أن نفترض معه أن هذه السوناتات المرسومة تندرج في سياق 
عملية رو ر ا ع الجمالية من جوهرها المادي'. 

من ناحية أخرى» إن السوناتة مبنيّةَ حول قسمها الأول - أي Allegro‏ — 
وانطلاقا منه» حیث يتجابه موضوعان یعتبران کخصمین انطلاقا من بیتهوفن 
ويسمح تطورهما بتغيير وجهات النظر وعلاقة القوى في صميم الصراع 
الموضوعاتي الأساسي. هذا الشكل المجرد للغاية يتحلى بضوابط إنتاج الخطاب 
التي لخصها ج . م . فلوش بالشكل الآتي: ليدو لنا بالفعل أن السوناتة _ 
بموضوعها الثنائي من جهة وضوابطها الانتقالية من جهة ثانية» تتحلى بمكون 
دلالي ومكون تركيبي فتحقق بذاك الشروط اللازمة لإنتاج الخطاب ". ٍ 

ينبغي أن نضيف لذلك ضوابط الممارسة الإبلاغية التي تسمح بإعادة تشكل 
الثنائية الموضوعاتية وتطورهاء بحيث ينتظم الخطاب مع إيقاع كل قسم. وهذا 
ما أطلقنا عليه اسم "تعدد الصور" تقليدا لتعدد الأصوات التي يبرع فيها 
تشورلیونیس كملحن موسيقي. 


Les sonates peintes de Ciurlionis «J.M.Floch ~‏ » ص 601-593. 
6 - المصدر السابق» ص 594 - 595. 
7 المصدر السابق»ء ص 597. 
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O E 
شكل السوناتة تة كما كانت مدونة في ثقافة تشورليونيس الموسيقَيّة ممع البنسى‎ 
فلا يمكن القيام بهذه الدراسة المقارنة إلا بعد دراسة‎ SD 
مسيقة اللوّحات تفا وذلك بإيجاد التمفصلات التشكيليّة لاثنتين من هذه‎ 
السوناتات من جهة وربطهما مع تشكيلة الضوء التي قمنا بإعدادها ندروجيا حتى‎ 
الآن من جهة أخرى.‎ 
يمكننا مع ذلك أن نفترض - وهو اقتراض فيه من الشمولية بحيث أنه لسن‎ 
يغْيّر منحى التحليل قبل الأوان  وجود صراع بين 'قوتين" داخل كل قسم من‎ 
اقسام السوناتةء يتير ة في الوقت نفسه من قسم لآخر . بمقدورنا وبمعزل عن أي‎ 
تطبيق لشكل السوناتة على التصويرء أن تفترض على الأقل بأنٌ السوناتات‎ 
الفر و فة كال ذانة الو ية تمل الشف أت التوترية لصراع أساسسي في‎ 
خضم تشكيلة الضوء. إن فرضيتنا هذه هي من الشمول بحيث يقوم عليها جزء‎ 
كبير من التحليلات الإسنادية والمظهرية والصورية في علم المعنى المعرفي.‎ 
ويمكن القول بمفردات جديدة توحي كل الإيحاء بالقضايا التقليدية التي اهتعمست‎ 
بها الثنوية الفلسفية” إن الأمر متعلق بالبنية المسمَّاة "٥ئنرهعه / هه" التي‎ 
تيد بأنه يجب تصور كل إسناد انطلاقا من صزاع أساسي بين قوتين‎ 
لكي نتقصى نتائج هذه الفرضيَةء قمنا" باختيار اثنتين من السوناتات الأكشر‎ 
قصرا والمؤلفة من قسمين وهما سوناتة "النجوم" وسوناتة "الأهرامات". سننظر‎ 
إلى السوناتة الأولى على أنها مادة بحث 0۲118 رئيسية» وسئفيدنا ااثانية في‎ 
التحقق من صحة التحليل. أما السوناتات الأربع الأخرى» فسوف نس-تخدمها‎ 
لإظهار تكرار أحد الموضوعات. وهنا يمكننا طرح المسألة وفق الآتي: تقوم‎ 
الممارسة الإبلاغية في كل واحدة من هذه السوناتات على ترتيب أساسي‎ 


- طالما أن اللوحات لم تشكل بعد موضوع وصف سيميائي بحصر المعنى» لا يمكن 
المباشرة بمشروع الأبحاث الضخم الذي رسمه جم. ال لی ي ع جع 
المعطيات التاريخية والميثولوجية وحتى الكونية للثقافة الليتو انية 

انظر أعلاه في القسم الأول من هذا الكتاب حالة شيلينغ این 
الصراع "ضوء / ثقل". 


١ ٠ سيمياء المرئي‎ 


dispositif de base‏ کد ا او وو کو ت م 
يرتبطان بسرعتي إیقاع 10٣۲ع‏ مختلفتین'. 

ويتمحور هذا البحث .إجمالا حول أمرين: فمن جهة يجب أن تقوم 
بیناء ترتیب اشن تستتد عليه .الممارسة الإبلاغية ویشکل البنية الخطابية 
اة ربخت ن هة اة تامسن احور الف ان هة 
'أسلوب" كل لوحة من هاتين اللوحتين ويضاعفان البنية الخطابية لحظة 
ظهورها. 


سوناته الفجوم ۲٥7‏ ع: !۸11 و Andante‏ 


الترتيب الأساسي وتبدلاته 


شاق فن ان قم اعدا اه اتر تت الأساسي غي اظن الكل 
مuو‏ 161م الذي تشترك فيه اللوحتان” ٠‏ والذي يحوي 'شبكة" من الخطوط 
الأفقية و العمودية تتمفصل عليها صور شبه مستطيلة وثبه دائرية. 

تعرض اللوحتان بالفعل كما يبدو للوهلة الأولى 'شبكة" متشابهة من الخطوط 
العمودية والأفقية الثابتة. وهناك حزام أفقي قاتم» مرصتع "بالنجوم' المضيئة 
يصلح في الوقت ذاته لأن يكون بداية للخطوط العمودية الأربعة المضيئة وحدا 
يفصل بين الربع العلوي لكل لوحة وأرباعها الثلاثة السفلية. 


- يتعلق الأمر هنا طبعا بالسرعة الإيقاعية 'التشكيلية " ٤‏ ناهام وبالسرعة الإيقاعية 
التي سبق واستخدمناها في تشكيلة الضوءء عندما ربطنا كل أثر دلالي من آثار الضوء مع 
تعديل لحالات الفضاء التوتريةء وبالتالي مع صف خاص من صفوت السرعة الإيقاعية. 
1 - تعني كلمةه٣ععا[4‏ في الموسيقى إيقاعا سريعا بينما تعتي كلمة eاص‏ ھلم يقاعا 
معتدل السرعة. (المترجم). 
- أو الاستحضاريء» أي الخاص باستحضار الصور بالبصيرة. (المتزجم). 

~ يستطيع القارئ أن يشاهد اللوحتين على الغلاف الخارجي لهذا الكتاب (المترجم). 
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الشكل 1- الترتيب الأساسي 


لك استخدام الخط الأفقي يختلف بين اللوحة والأخرى. ففي لوحة 
0 يتكرر الحزام الحدي في الأعلى مباشرة بحزام عريض قاتم 
تتموج فيه تلافيف فاتحة اللون. وفي لوحة Andante‏ پزدوج الحزام 
و 


الأكل3 — Andante‏ الشکل 2~ ٣٣ععA1l‏ 


تفترض الخطوط العمودية الثنائية وجود محور للتناظر. إن الازدواج 
icationاuupاd‏ عينه هو الذي يفعل هذا المحور اظن ي» لیس فقط كخط 
متوسّط ومتساوي البعد عن شكلين من الأشكال» بل كمحور اعتكاس 
tاrenversemen‏ (خط ثثنية) بين هذه الأشكال. يُستغل هذا المحور 1- في 
لوحة ٣١‏ ع411 من أجل تناظر شبه الزاوية الحادة التي تعبر عموديا اللوحةء 
وتناظر القرص الصغير فاتح اللون»ء والنسر والزاويتين الصغيرتين في الأعلى. 
2- ويستغل هذا المحور في لوحة عاصةك ٣غ‏ لتحديد محور تناظر القرص 
الكبير القاتم المركزي والزاوية العليا المنفرجة. يمكن للترتيب المحدد بهذا 


ا 122 


الشكل ن يبدو مع حده الأفقي ومحوره التناظري ثانويا الغاية فجي فة 
التکوین» لو لم يكن محورا لأغلبية التبدلات في اللوحتين. وبمفردات أشكال تقبل 


المقار بة» يتبين نا التالي: : 
لوح Allegro‏ لوح Andante‏ 
زاوية منفرجة وحيدة. 


الزوايا زاوية حادة قاعدتها في 
الأسفل + زاويتين حادتين 
متناظرتين قاعدتهما في 
الأعلى. 
قرص صغير فساتح 
اللون فوق الحد الأفقي. 


قرص کبیر قاتم. قرصان 
ومتناظران . 


أما بالنسبة للمواقع على سطح اللوحة فإننا نلاحظ الآتي: 


ET TIRE TCR 
القتسم | زاويتان حادتان صغيرتان | زاوية حادة كبيزة قاتمة اللون‎ 
تحيطان بقرص صغير فاتح‎ 
اللون تر ةز اريه خاد‎ 
زاوية منفرجة فاتحة اللون | قرص كبير قاتم محاط‎ 
تخفي قسماً من الخطوط | بقرصين واهليلجين. الخطوط‎ 
العمودية .(أثر "ما مي'). العمودية تعبر هذه الأقراص.‎ 


القسم السفلي 


ويمكن توضيح ذلك بالتمثيل البياني البسيط: 
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Allegro ~4 الشکل‎ Andante -5 Jill 


ل الأصناف المستخدمة في هذه التبذلات هي الآتية: 

1- أصناف شكليّة ‏ sمدا6†1۹ل1ع:‏ زاوية/إقرص›» حادة/منفرجة. 
2- أصناف طوبولوجية: علوي /سفلي» كبير إصغير» أمامي/خلفي . 
3“ أصناف أخرى (لونيةء كميَةً): فاتح/قاتم» وحيد/متعدد. 


ملاحظات حول الصراع الموضوعاتي بين حركتي السوناتة 


إن الوصف 'التوزيعي"' distribution nelle‏ المحسض للتبلات لا 
يفترض وجود معنى لتنظيم اللوحات» ولاختلاقه ا على وجه الخصوص. 
فالتبڈلات» في هذه المرحلة من التحليلء لا تشكل تحويلا بين قسمي السوناتة. 
للعبور من إبدال فعلي وتوزيعي إلى تحويل ذي وجهه دلاليهء علينا افقراض 
وجود قصديه» مهما كانت ضئيلةء تؤدي إلى تحويل التبذلات إلى عمليات 
تقتضي وجود "عوامل إيضاعية"'. 

من وجهة النظر الجديدة هذه» يجب البحث عن كيفية حث التنظيم التوزيعي 
لمواقع فاعليةء لكن علينا الافتراض علي الأقل وجود ساس دينامي (إنه القفزة 
النوعية التي تبرّر تصدذر القصدية موقعاً لم تكن تتصدره بعد)ء > إذ تقوم المواقع 
الفاعلية بمفصلته إلى تركيب فاعلي ع[1ع1اaاعج‏ معجهt†ہرء‏ فتشكل 


ارت ا ا ي با مرن ا TT‏ بل طلم با 
التحويرات المرئية للفضاء. فضلا عن أنها لا تفترض وجود تصييغ ومسانيد حقيقية یمکن 
إظهار سيرها الزمني» لذلك فهي لا تشكل بعدا سردیاً على غرار العوامل السيميائية. 
(المترجم). 


ا 134 


التبدلات المتنوعة إزاءه تحويلات دلالية. هذا الأساس الدينامى عينه غير 
ا د غر سيزودنا به الصراع الموضوعاتي ' الذي ذكرناه في 
المقدمةء» على شكل اعااقة قوی" أكثر تجريدية, “'" 
لو خاوتا اشقا من التبذلات الشكلية والطوبولوجية تحديد طبيعة علاقة 
القوى الظاهرة في هاتين اللوحتينء سنلاحظ من جهة أنه عندما يفرض شكل من 
الأشكال نفسه کحجم (الزاوية الكبيرة في ١٣ع۸11!۴‏ أو القرص الكبير في 
«(Andante‏ „ فانه يکون مرفقا بمستنسخین s5‏ اء صغيرين على الأققل» 
محوّرين تحويرا طفيفا ومتوضّعين تناظرياً على مستوى القسم العلوي منه. ومن 
جهة أخرى» عندما يفرض هذا الشكل ذاته من خلال موقعه في العمق (الزاوية 
الكبيرة في صدر لوحة (ه٣عه][A1)‏ فإنه يتجاوز أيضا الحد الأفقي العلو ي في 
حين أنه في الحالة الأخر ى (القرص الكبير في خلفية لوحة ٥٣ھ‏ ۸٣ح)‏ یبقی 
ا أسفل هذا الحد. معنى ذلك أن الحجم رتحكم بالك ویتحكم ال ن 
الحجم. أي أَنٌ العمق يتحكم بالكم والحجم في آن واحد. 

لنفترض موقتا أن الإبدال بين الو ايا والافر اض على وجه الخصوص يعبّر 
عن علاقة القوى التي نبحث عن آثارها. سنلاحظ مباشرة أنه لا يمكن أن تظهر 
اة ن هذ ا هة أطرت دا اوهو كه الخ وط ةة 
والعمودية. عندما تهيمن الزاويةء فإ ذلك يظهر أيضا من خلال موقعها في 
الأمام" ومن خلال امتدادها العمودي الأقصى» بالنسبة للشبكة. وعندما يهيمن 
القرص بقده وكمّه» فإن جميع الأشكال (الأقراص والزوايا) تتوضع 'خلف" 
الشبكة. 

تقتصر علاقة القوى ضمن هذا المنظور على احتلال سطح اللوحة الذي يعد 
كفضاء تحکم ذي مستويينء مزود بمنظومة داخلية من الدلائل الطوبولوجية 
(الترتيب الأساسي) 'البلاغية" بشكل محض. لكن فضنلا ن ذلك لو أخذنا العنق 
بعين الاعتبارء لتبيّن لنا أن صراعا أكثر تجريدا يقوم عندئذ بين الترتيب الذي 
ینظم مجمو ع التبذلات من جهة (الترتيب اي الأساسي) والأشكال الهندسية 
المرتسمة فيه من جهة أخرى. هذا الصراع يحقق هنا للوهلة الأولى توازنين 
منفصلين انفصالا جذريا. 1- إِنٌ الشكل ٠٣ناعا؟‏ يغلب على السطح عندما 
يتوضتّع أمام الترتيب فيهيمن عليه كزاوية. 2- ويكون الشكل الرئيسي قرصا 
عندما يهيمن الترة تيب الأساسي المتوضّع في الأمام على الأشكال. 

ينبغي اش التساؤل عن معنى هذه "الهيمنة' اوقا التق لى لشن ابا 
سوى لعبة عراقيل تميّز الموقع الخاص بالأشكال المختلفة إزاء المشاهد. من 
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وجهة النظر هذه فان الصراع بد بين الترتيب الأساسي والأشكال _ من أجل 
احتلال البعد الأول ومن أجل ارؤية" كاملة يجب أن يصاغ بمفردات 
وصل/فصل إبلاغيةء أو بمزيد من الدقة بمفردات بلو غ مباشر (ع٤1‏ ھ۸ )A۸‏ 
أو غير مباشر(ه٣عه][[4)‏ في حال اتفقنا على تأويل الفصل كناتج عن مهلة 
(أي: فترة على الصعيد الزمني) وعن فرجة على الصعيد الفضائي» وعن 
وساطة على الصعيد الفاعلي 1ع0۲1)٥ه.‏ 

إن ذات الحال هع ك اعزداء يمكن أن تكو ن «cobservateUur Il‏ 
ويبقى أن نحدد الأدوار الفاعلية الأخرى. تمة حلان قابلان للتصور. يمكننا من 
جهة» أن نع العامل ارو هو ال ي الأساسي» فنقول عندئذ إن 
الزاوية تشكل عقبة في حين أن القرص لا يعترض بين المشاهد والترتيسب 
الأساسي. من جهة ا یمکنذا القول أيضا إن العامل _ الموضوع هو الشكل 
في حين أن العامل _ المنفذ actant-opérateur‏ هو الترتيب الأساسي 
الذي قد يودي عندئذ إزاء المشاهد دور الئcخبر‏ ” laie .informateur‏ 
يدي الترتيب دور لکل (فلا کل ویصلح کبعد مرجعي للشكل)» يكون 
الشكل زاويةء أماعندما يودي دور الفصل (يهيي ویؤخر البلو غ إلى الشكل) فإن 
الكل یکون دائریا. 

يُظهر الحل الأول كفاءة عوامل الوصل: إن الزاوية جديرة بالفصل خلافاً 
للقرص. ويوضًح الحل الثاني التحويل اللوعي للممتلين الذين يؤدون دور 
الموضوع: يكون الموضوع زاوية عندما يتم بلوغه مباشرة» و يكون 
قرصاعندما يتم البلوغ إليه بشكل غير مباشر . ويفترض الحلان اشا ود 
تحويل صيغي ينطوي عليه التغيّر النوعي للأشكال كعإإه؟ ووجود سرعة 
إيقاعية للبلوغ إلى الشكل الرئيسي. وهذا البلوغ آني في لوحة ١إعم]ااA‏ 
ومتأخر”ٌ في لوحة ع٣ .Anda‏ 

إننا نفضّل الحل الثاني لأنه يسمح بمنح مضمون للصراع المسمى في 
الموسبقى بالصراع "الموضوعاتي" والذي نعتقد أنه بإمكاننا إيجاده في اللوحات 
على المستوى 'التصويري" ذه٣‏ هاعا؟. يمكننا التساؤل بالفعل عن كيفية 
اعتبار ظهور الزاوية وهي في موقع وصل والقرص وهو في موقع فصل 
بمنزلة تغيير ١08S110م5٣ه۲†‏ في الصراع الموضوعاتي الخاص 
2 ' - إن المبلغ» حسب غريماس» يجند على هيئة ممتل مستقل ذاتاً معرفية يمنحها المي 
Ênonciateur‏ معرفة (جزئية أو کلية) وينشؤها في الخطاب في موضع تلعب قبع دورا 
وسيطأ بالنسبة للمبلغ .Ênonciataire‏ ( المترجم). 


سيمياء المرئي 2 


اوا ن ا عبد فحص اللر ختين فخصا فقتقسا :أن هسين الكل 
الاستحضاريين مبعثران في بعد اللوحة کتأویلین بصريين اللكوكب _ السنجم': 
أي كنجوم لها زوايا (نسميها من الآن فصاعدا 'نجوما') أو كنجوم كروية 
(نسميهما من الآن فصاعدا 'كرات'). 

تتكون النجوم الأولى من زوايا صغيرة متقاربة عند E‏ وتظهر الأخرى 
EA OE E‏ '. ويأتي توزيعها 
في اللوحتين على الشكل الآتي: 

[- في لوحة ٣١‏ عA1[1»‏ تظهر النجوم على الحد الأفقي فقط وفي داخل 
الزاوية المركزية الكبرىء ونرى أيضا في الربع العلوي على اليمين نجمتين 
أخريين معزولتين. بالمقابل فإن الكرات موزعة على السطح بأكمله باسستتناء 
داخل الزاوية الكبيرة. 

2- في لوحة E‏ تحبس النجوم في الحد الأفقي وفي الحزام 
القاتم العرضي» وتختفي الكرات. 

مدل ال ل الر رو المهية ك الك الحادة فن اا ويکل 
القرص المهيمن المحاط بأشكال دائرية محل النجوم الكرويّة). بناءَ على ذلك 
فإن الشكلين الاستحضاريين المهيمنين (الزاوية والقرص) يظهران من وجهة 
نظر تأليفية عا1۹اة”٣عهاصرء‏ كتمثيلين فاعلين للموضوع المتصل أو 
المنفصل»ء ومن وجهة نظر, استبدالية ع ا٩21"‏ يad1٣هم‏ كجاذبين إزاء 
صور الکوکب المضيء ويتخذان د شكله (فالزاوية تظهر كجاذب إزاء النجوم 
ويظهر القرص كجاذب إزاء الكرات). 

إضافة إلى ذلك فإن التأويل الثنائي البصري للكوكب المضيء نفسه» 
بمفردات النجم أو الكرة» يمكن أن يفهم كتير في المسافة. فالإشعاع هو الذي 
نراه عن مسافة بعيدة» ويستعيد الكوكب شكله الكروي عن مسافة قريبةء فهو 
ليس سوى إضاءة محض في الحالة الأولى» ويمكننا في الحالة الثائنية تحديده 
كمنبع كامن للضوءء أو حتى كضوء ‏ مادة يحتل الفضاء. 


- إن كلمة 'تغيير" «0ناإوممومهء] في الموسيقا تعني 'تغيير النغمة أو قلب الترارء أي 
e‏ » مع المحافظة على أبعاد جنسه. (المترجم). 
إننا نجد هذا الخيار في سوناتة الأفعىی ٤۸ع‌ماعِs )Zalcio sonata)‏ بین 
Scherz0‏ _ المنظّمة حول ثلاثة کواکب مرصَعة بالنجوم ومشعَة ‏ رع٥لھے٣‏ ۴ حيث 
تصبح الكواكب التثلائة هذه» ثلاثة أقراص لامعة نتوج ثلاثة تلال. 
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إٌ البناء التشكيلي في اللوحتين يستغل إذأ دوريا هذين التبلين للكوكب 
المضيء القابلين للتأويل "كوجهتي نظر" مختلفتين حول الشكل نفسه*'. يشتق 
الشكلان المهيمنان من شكلي الكواكب. ويشتق الوصل والفصل إزاء المشاهد 
من صنف المسافة التي تحدد أيضا a‏ بين نموذجي الكوكسب. ويقوم 
توزيع هذين النموذجين بتكرار صدارة 0٣١‏ مع ٣ه‏ الشكل المهيمن في كل 
ا 


الأ حتلال والقبحشر ني العحمق 


لقد أظهر تأويليّ ئ٣‏ ٠٣م‏ الكواكب المضيئة أن الترسيمة الدينامية 
انظ قل جملة من الأشكال التكميلية التي ذ نقترح فحصها الآن. 

ثمة أحزمة متعرجة هابطة هبوطاً طفيفا (من اليسار إلى اليمسين) تشغل 
المساحة الكلية للوحات بما فيها مساحة الزاوية والقرص الكبيرين. 

ن هذه الأحزمة محززة بالطول وشفافة في لوحة 0ءء فهي تعبر 
الخطوط العمودية والزاوية الكبرى الحادة من دون أن تحجبها. مع ذلكء فإن 
احزام الحدودي الأفقي غير مغطى ويقطع الأحزمة المتعرأجة» مما يودي لخلق 
ق و أبعاد ي ا الزاوية الكبيزة n‏ امام م 
الزاويةء في الوقت نفسه الذي تمر فيه خلف الحزام الأثقي. 

فإما أن نتخلی عن رسوخ البنية' prégnance‏ المتجانسة للعمقء فنقبل 
بوجود تنظيمات إيضاعية متناقضةء وإما أن نقترح تنظيما آخر RAE‏ 


- إن سوناتة الشمس (ما»”هء ءة/,5»1) تستخدم الجدلية نفسهاء حيث أن لوحةهإعع![A1‏ 
مرصَّعة بعدد كبير من الأقراص الشمسيَّة الصغيرة المشعَة. وثمة شبكات مضيئة عديدة شبه 
عمودية لا نرى مصدرها تنتشر في لوحة 1٤٥‏ ل4. ولوحة[۵" ۴1 مزروعة ببعض النقاط 
الضوئية المشتتة والتي تكاد لا ترى. لتفسير هذه التبدلات» يمكن افتراض وجود تغيّرات في 
المسافةء إضافة للتكميم الموجود هنا باستمرار. 

فة قعرضن بها بنية بنضتها غلبا تلقانيا و فة ميل فطرة زيت في الما إلى أن تنخذ 
شكل دائرة كاملةء فإذا حطمناهاء فإنها تكوّن من جديد دوائر أخرى أصغرء وسبب ذلك» يقول 
بول غيوم» "إن الدائرة هي الشكل ذو السطح الأصغر من .كل الأشكال عندما يتساوى الحجم. 
نها هي يشا الأبسط والأكثر انتظاما" . وعلى مستوى الإدراكات تحدث ظاهرة ممائلة عندما 
ينبعث 'شكل حسن" انبعاثاً بارزاً ن التموع الذي كل جرا نه انه لى وجه #فود: 


سيمياء المرئي 1 28 


ع ق ثلاثة أرباع اللوحة في الأسفل»ء وتتوضع .الشبكة أولا فوق 
هذا العمق ومن ثم الزاوية الكبيرة. والاثنتان شفافتان» باستثتاء الحزام الحدودي 
الأفقي. لكن لو كانت الزاوية شفافة إزاء الأحزمة المتعرجة ذ فلا بد وأن تكون 
ا ا ك ال و ا ی ی کک ع التخلي 
عن عمق من نوع منظوري متجانس» والقبول بتوضّع طبقات تتناسب 
خصائصها مع التفاعلات بين كل طبقتين من الطبقات”. 

ويمكن أن نستشف هنا أو هناك خلفية قاتمة وناعمة الملمس. وأخيراء تشتمل 
الأخزمة المتعر حة نفسها على طبقين» إخداهن و أضحة وشفافة لام اكرات 
المبعثرة على السطح» والأخرى قاتمة وأكثر توضتُعا في العمق وتبرز فوقها 
الكرات ذاتها. 

في الربع العلوي» يختلف الأمر اختلافا كبيرأء لأنٌ الأحزمة المتعربة قاتمة 
اللون وتتوضع فوق الموضوعات ااه زاويّة الشكل والدائرية لهذا 
النطاق. إن هذه الأحزمة المتعرجة هي التي تسمح مؤقتا ببناء أثر العمسق 
الخاص باللوحة بشكل تفصيلي: 

* البعد 1 : الزاوية الكبيرة الحادة والنسر المتوضتّع فوقها. 

* البعد 2 : الترتيب الخطي الأساسي. 

* البعد3 : الأحزمة المتعرّجة المضيئة والمخططة الت بف 
عبر(1) و(2). شفافيتها هذه جزئية لأن الخصائص اللونية للأحزمة تتغيَر 
عند عبور (1)ء فضلا عن أنها تصبح قاتمةء وتعبر أمام القرص المضسيء 
وخلفه في الربع العلوي. 

* البعد 4 : الكرات الصغيرة التي تستشف من خلال (3) في الأرباع 
الثلائة السفليةء الزاويتين الحادتين في الربع العلوي . 

* البعد 5: الأحزمة المتعرّجة المظلمةء التي تستشف کک 1( )2 
و(3) في الأربا ع الثلاثة السفلية والتي يغطيها (3) و(4) في الربع العلوي. 


بسبب كونه الشكل الأفضل الممكن قياساً على هذا المجموع» ثابت ويدركه على المنوال نفسه 
عدد کبیر من الأشخاص. (المترجم). . 

- يستطيع الصنف أن يتشكل حول حقل تقسيمي مها يضم ورودات هذا الصنف 
بقدر ما يستطيع أن يتشكل انطلاقا من تشابه عائليْ ومن شبكة'علاقات محذدة. بالطريقة نفسها 
يمكن أن يستند العمق أيضا إلى تنظيم محوري يتجاوز تعاقب الأبغاد نفسها بقدر ما يمكنه أن 
يستند إلى علاقات محليّة قائمة بين كل بعدين من الأبعاد. 
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* البعد 6 : العمق البني المظلم أوالمزرق» الظاهر أيضا في البعد كله 

وفي بعض فرج الأبعاد (1 و 2(. 

يجب فهم هذا التدرأج في الأبعاد فون شك التظر بلطي هن :الات 
التي أبديناها على تجانس توزيع الأبعاد في العمق. 

تكون الأحزمة ملساء (غير محززة) في لوحة عأ٣ه‏ ل١‏ لكنها هذه المرّة 
لا تعتلي الترتيب الأساسي غير الشفاف الذي يتوضّع عليها. بالمقابسل فإنها 
تخترق - وهي شفافة - القرص المركزي والأقراص والإهليليجيات الجانبية 
إن تأويل التنظيم ذ ا ی ماک او و 
ا E‏ 
أمام الأشكال الدائرية (وخاصة على القرص الصغير الجانبي الأيسر الذي يشكل 
و ا ك اتان وهو وع ا (. 

لو فحصنا الآن مسار الحزام البني الكبير والقاتم الذي يربط الأعلسى في 
الجهة اليمنى والأسفل في الجهة اليسرى» سوف نلاحظ أنه عاتم 4416ص0 في 
أغلبية مساره» باستثناء لحظة عبوره للمثلث العلوي الفاتح وللأحزمة العرضية 
الفاتحة. أما المثلث العلوي فهو داكن بالنسبة للأحزمة الفاتحة التي تعبره. هذا 
ألتنظيم يثير مشكلة أيضا لأن هذه الأحزمة الفاتحة والشفافة لا يمكنها المرور 
وراء المثلث الداكن العلوي في الوقت نه الذي تمر فيه امام الحزام الكبير 
القاتم الذي من المفترضص أن يمر بدوره خلف الأحزمة الفاتحة 

ينبغي أن نتصور أن الأحزبة اقفتحة الشفافة تمي لبعدين في الق ار 
بعضها خلف المثلث والحزام القاتم في الربع العلوي» وأمام الحزام القاتم في 
القسم السفلي . فضلا عن أننا سنفترض أن الحزام القاتم غير شفاف في كل 
الأمكنة وأنه يُرى عبر المثلث والأحزمة الفاتحة للقسم السفلي. 

Cu‏ الأحزمة المتعرّجة والأشكال نطاقات قاتمة 

زة بخطوط فاتحة ة أفقية تمنح اللوحة عمقا متجانسا. إن تنظيم العمق يرتسم 

دون أن ننسى التحفظات السابقة _ بالشكل الآتي: 

* البعد 1 : الترتيب الخطي الأساسي. 

* البعد 2 : الذيول الشفافة في القسم السفلي. 

* البعد 3 : المثلث العلوي الفاتح اللون. 

* البعد 4 : الحزام البني الكبير المظلمء الذي يستشف خلف(2) و(3). 

* البعد 5 : القرص المركزي الذي يُستشف خلف (2) ويعبره البعد المعتم 
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* البعد 5 مكرر (؟): الأحزمة المتعرجة الفاتحة تحة في القسم العلوي. 

* البعد6 : الاسطوانتان والإهليلجان الجانبيانء يحجبهما جزئيا البعد 5 
ويتداخلان بالتبادل (هل يمكن بالتالي مضاعفة البعد 6 ؟). 

* البعد 7 : العمق القاتم والمحزز. 

يخضع الربع العلوي في اللوحتين لترتيب يختلف عن العمق (لكن التباين 
یکون أكثر حدَة في لوحة ٥٣عع!!۸‏ ). ويختلف ترتيب الربح العلوي عن 
ترتيب القسم السفلي بعدد الأبعاد ونسقهاء اذ عر ها بن عو موري 
آل :ااا بتراكب الأبعاد. والمعالجة الأكثر "أيقونيّة" للأشكال في القسم 
العلوي للوحتين تؤکد هذا الاختلاف..فالأشكال الهندسيّة تصبح مجسمة» وتصبح 
الأحزمة ذيولا ضبابية أوغائمة ...الخ. بهذا الصددء يؤدي الحد الأفقي العلسوي 
دور بعد آرضي" من أجل تمثيل شبه أيقوني» يتم إعداده انطلاقاً من العناصر 
الشكليّة للقسم السفلي. فليس غريبا أن يكون العمق فيه منضنداً بشكل أقل دقة 
مما هو عليه في القسم السفلي. فهذا الأخير يستخدم تنصيدا من الطبقات 
التشكيلية» في حين أن الأول هو في طريق تجنيس الفضاء وحفره باستمرار. 

غل الز غه من يعض الاختلاات في التنظيم وفن التمالجة الشكررة > فسان 
اللوحتين تظهران إجمالا النمط نفسه من مشغولية الفضاء بأحزمة عرضية 
شفافةء كما تظهران العدد تفسه تقريبا من طبقات العمق. إن الاختلافات ترجع 
. إلى تبعثر الكرات الصغيرة في القسم السفلي من لوحة ١٣إعء1آA‏ » وإلى ميل 
ذيول فاتحة ة اللون إلى الالتقاء في نقطة واحدة حول القسم العلوي للقرص القاتم. 
كما ترجع الإختلافات إلى الحزام الكبير القاتم في لوحة عاصوةك٣صة‏ الذي 
يخيّب كل التوقعات التي تخلقها الأحزمة الفاتحة. فاتجاهه وعتامته ولونه 
ونجومه الزرقاء» تجعل منه صورة معاكسة تتتج عن القلب الدوري لخصائص 
الأحزمة الأخرى في اللوحتين. 

يمكن التساؤل في الوقت نفسه عن دلالة هذا التباين وعن تمفصله مسع 
منظومة التبذلات المدروسة أعلاه. ومن بين الأحزمة المتعرجةء يمكن تقريب 
الحزام الكبير القاتم في لوحة عا هل١‏ من الأحزمة القاتمة الواقعة في خلفية 


- يتكرّر هذا النوع من التكوين نسبياً عند تشورليونيس. نلاحظ مثلا أن 0٣عع[ا4‏ في 
سوناتة الأهر امات (ماه٠هء‏ ا dص4ام)‏ تتألف من فضاعين متنافرين مسؤولين عن 
'الصراع الموضوعاتي" للسوناتة وعن حالتين مختلفتين لتشكيلة الضوء على وجه الخضصوص. 
على الرغم من ذلك لا یدو ملائماً فيما يتعلق بسونائة "النجوم" أن نولي أهمية لهذا . 
التنافر بين النطاقين بما أن حدث التجنيس 101ا2ءأÉ٤١٤ع0‏ ٠0ط‏ قد بدا فيها. 
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لوحة .Allegro‏ فالتعددية و ارا في لوج 0 یجعلان تحدید 
الأخز فة اشفا . في حين حين أن فرادة الحزام القاتم في الوسط الملضيء للوحة 
الأخرى وتباينه مع نذا الوسط e‏ 
ِن العلاقة بين الحزام الكبير القاتم في لوحة ".هل٣۸‏ والأحزمة القاتمة 
المنتشرة في لوحة ١٠۲عع۸[1‏ تشبه بطريقة معيّنة العلاقة بين القرص الكبيسر 
المركزي في اللوحة الأولى والكرات المتعددة المبعثرة في اللوحة الثائية. 
وبطريقة معيئة أيضاء فإن الأمر يتعلق في الحالتين بتحويل كثافة الحضور 
تبعثر» إيهام) إلى بروز عء "٣ه‏ اانه (توحد, تمييز): 


Andante 


بناءَ على ذلك يبدو أنه قد طرأت عملية تبئير وتوحيد بالائتقال من لوحة 
.Andante ةحgl yl Allegro‏ 

لكن من ناحية البروز الحسي» فإن لوحة ١٠٣عع][A‏ تتمتع بالزاوية الحادة 
في حين أن لوحة ع٤‏ هكم _ إثر التحويل الذي ذكرناه للتو - تتمتسع 
بالقرص الكبير وبالحزام القاتم. من وجهة النظر هذه» يمكتنا صياغة الأشياء 
على النحو الآتيْ: عندما تفرض الزاوية الكبيرة نفسهاء لها فيي الكرات 
والأحزمة المظلمة في حالة حضور كثيف مشتت وعندما تختفي» فإنها تجعسل 
القرص والحزام القاتم يبرزان. 

فضلا عن أننا نلاحظ أن أي عنصر من العناصر الأكثر بروزاً (بتفرده) في 
اللوحتين - الزاوية الكبيرة والحزام القاتم (إضافة للحزام الأفقي الحدودي) - 
يكثف النجوم فقط في اللوحتين. ويظهر بذلك أي شكل من هذين الشكلين 
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البارزين "كدرب كوني" من النجوم» يوحي بلا شك بالصورة المنمطة لدرب 

من وجهة نظر المشاهدء فإن تحويل كثافة الحضور هذه إلى بروز يسؤدي 
إلى إمكانية وصل حسي. وبالفعل تثير اللوحة الثانية فقط سوالا حول مكان 
الحزام القاتم في العمق. وعلى الرغم من مقاومته - بحكم عتامته - لكل ما 
يوجد خلفهء فهو يبقى مرئيا خلف المثلث والأحزمة فاتحة اللون. إن الترتيسب 
الخطي الأساسي وحده هو الذي يفرض نفسه عليه بحكم عتامته الخاصة. من 
وجهة النظر هذه» فإن الحزام القاتم يملك نفس قوام الزاوية الكبرى الحادة في 
لوحة ١٣عه![[A‏ باستثناء موقعه إزاء الترتيب الخطي. 


الشكل 7 Andante‏ الشکل 6 ٥٣عع‌!Al1‏ 
الدربان المرصعان بالنجوم 


هذا يعني أن البنية الفاعلية التي افترضنا وجودهاء انطلاقاً من الترتييب 
الأساسي ومن تبذلات الأشكال» تتعقد بشكل ملحوظ عند مستوى التحليل هذاء 
باعتبار أن الخطوط والأشكال الهندسيَّة من جهة (تبدلات النجم) والأحزمة 
المتعرآجة من جهة أخرى (تبدلات "الدروب" الكونية) تشتمل كل واحدة منها 
على صراعها الذاتي الضمني وتدخل في صراع مع بعضها البعض لتتخذ مكانا 
في الأبعاد الأولىء أو على الأقل لتكون في موقع وصلي ع۷† 0۸٣0ء‏ 
إزاء المشاهد. وبما أن الترتيب الخطي الأساسي في كل الحالات يبقى العامل 
المنفذ للإعاقةء فإن ذلك يحذ من آثار التعقيد. 

يمكننا اقتراح الحل الآتي: 1- في وضع الوصل (لوحة ١إعع!1اA)‏ يتخذ 
الموضوع المتصل ا”1دزرهء شكل زاوية (وهي إحدى مشتقات الكوكب) 
ويتوضّع على الأحزمة المتعرّجة دون أن يخفي إخفاءَ كاملاً الأحزمة فاتحة 
اللون التي تبدو كموضوع ثان (كدرب كوني). 2~ في وضع الفصل (لوحة 
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مAndant)‏ يتخذ الموضوع المنفصل ٣۲‏ وال شكل قرص (وهو 
المشتق الثاني للكوكب)ء لكن يطالعنا موضوع آخر يتوضّع على القرص» وهو 
الحزام القاتم (ك 'درب كوني'). يمكن تلخيص تحويل الموضوعات المعدة 
للوصل مع المشاهد وفق الأتى: 


لgحة Allegro‏ زرح Andante‏ 
وضع الوصل وضع الفصل 


لمو وع کلک کا رو 
- الموضوع - الدروب: فاتحسة 


- شبكة أمامية 
- الموضوع - الكوكب : قرص 
- الموضوع - الدرب : قاتم اللونء 
أمام القرص» مع نجوم 


تشكيلة الضصوء 


f 

بمقدورنا الآن البدء بتركيب المضمون التحتبي وربطه بآثار الضوء الدلالية. 

إن الزاوية الكبرى التي تحمل النسر في لوحة ١٣عه]A1‏ وتصل حتى 
القرص العلوي الصغير ذي اللون الفاتح» بعد عبورها الطبقات السفلية كلهاء هي هي 
الصورة المركزية التي تمنح اللوحة - بديناميتها واتجاهها العمودي _ معناها 
کله. إن تقارب الخطرط من القاعدة التي تشخل أسفل اللوحة كله حتى الصورة 
الشعاريّة المتوضعة في القمةء وتقعر الضلعين, اللذين يضغطان على المسافة 
الفاصلة بينهماء > کل شي ناهم فى ففل انحر العمودي وفي انبثاق الكتلة 
المتحر"كة من الأسفل باتجاه القرص المشع في الأعلى. تتعارض في القاعدة 
وتتشابك أشكال غامضة وغير E AI‏ 
بجانب هذا القرص شبه الشمسي والزاويتين الصغيرتين ‏ الفاتحتين والمشكلتين 
على الحافة السفلية ت الین هرن کبروزین e reliefs‏ 
أحزمة ضبابية فاتحة اللونء يشكلها الضوء المنبعث من القرص المركزي. 

تكون الزأوية الكبرى إذا أساس تحويل شكلي يتعلق بقدوم الضوء وبولادته 
في فجر عالم بطور تشكله الأيقوني. إضافة لذلكء فإن القرص الشمسي 
المقطوع بشكل طفيف» يرتكز على القسم العلوي الذي يضيئه حزام أفققي 
عريض وقاتم» فيساهم بذلك في تمثيل الفجر. 


يدعونا قدوم الضوء أيضا إلى قراءة استرجاعية. ولعله يفسّر تنظيم القسم 
السفلي» إذ نتعرف فيه على ثلاث سلاسل من البقع الضوئية المصفوفة علسى 
e‏ اليمين داخل الزاوية الكبيرة وعلى يسارها. هذه الخطوط 

ب كلها باتجاه القرص الشمسي. ويبدو أن الإشعاع الشمسي يبعث النور 

e‏ بحيث تتداخل الحركة المتموّجة للأحزمة 
السفلية مع إشعاع القرص الشمسي. هذا التداخل يتيج المجانسة الشكلية للحقل 
ويعكس كليًا علاقات العمق والترتيب الفاعلي التي تم تأسيسها سابقاء ذلك أن 
القرص الشمسي أصبح هنا العامل المنفذ على أكمل اللوحة. لكن» في الوققت 
تفسه تحدد هذه التداخلات انتشار الضوء» اظ بالتباين ا قاتمة عددا. 

ما في لوحة عاص هك ٣ھ‏ فإن الأجزاء القاتمة تتكاثف» ويتحدد مكانها على 
الخلفية المحزّزة وعلى القرص المركزي والحزام البني الكبيرء بينما تنتشر 
الأقسام الفاتحة في كل مكان. فالنور الشامل والمستقر وعتامة القرص المركزي 
هنا يقابل النور المنبثق من اللوحة الأولى. 

كما أن القرص المركزي تدفعه للخلف ثلاث طبقات من العمق متوضعة بينه 
وبين المشاهد. وسواء فستّرنا هذا الوضع كمحاولة غير منتهية يقوم بها القرص 
من أجل عبور هذه الكثافات» أو كإعاقة جبهيَةَ معدّة لجعله يتراجع نحو الخلف» 
فإن محور العمق يضطلع بالدينامية بشكل كامل» في حين أن الدينامية في لوحة 
Allegro‏ ك ر ا کک 

. إضافة إلى ذلك» ينتشر النور بصفة خاصة فوق كل ما يتوضتع أمام القرص 
المركزي: الأحزمة الفاتحة والمثلث العلوي. إن الضوء نفسه حينئذ هو السذي 
يجعل القرص القاتم (الليلي" إلى حذ ما) يتراجع إلى الخلفية. لو جازففا 
واننتخدمتا مف طلدا بترا قاتا ئقول 2 يدل فل "الاغماس" 
mmergenceصi‏ في العتمة بفعل "انبشاق" ٣٤٤‏ ععإعصآإé6‏ القرص 
الشفشي: 

وینتظم 'الدرب الكوني" في لوحة ١١عA[[۴‏ (الزاوية) حسب اتجاه ماء 
بدينامية تحفز وتكثيف» اَمَأ الدرب الكوني في لوحة عا۸ھdہۂ‏ (الحزام 
”- إن هذا الاضطراب يثير مشكلة بلا شك: إذا توصل التحليل التشكيلي والتحليل التصويري 
إلى تنظيمين فاعلين مختلفين» فإنه لا يمكنناء إلا بعناء فائق» اشتقاق أحدهما من الآخر. ينبغي 
عندئذ إثارة الشك في الطابع الخطي للمسار التوليديء لكن ذلك ليس اكتشافا بحد ذاته» إذ ليس 
ماك هن خطاب لموس بوسعة فراع تریب واج دال: كثيرة على سبيل المثال القصائد 
التي تختلف بنيتها الشعرية عن بنيتها السردية. 
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الكبير القاتم) فيلتوي في الحقل»ء وينكرعدة مرًّات الاتجاهات التي يسلكهاء وهذا 
المسلك المتردد والكسول يعاكس المسلك السابق: هناك تسارع في الحالة الأولى 
وتباطؤ فې الحالة الثانية. 

أخيراء وكما في لوحة ٣١‏ ع411 فإِنٌ القسم العلوي أكثر "أيقونيّة" من القسم 
السفلي» والاختلاف هنا أقل حدة. ويمكن التعرُف على هذه 'الأيقنة" 
ionisation‏ بالمعالجة المطبَقة على الحزام الكبير العلوي الفاتح» والذي 
يعتريه نتوء طفيف ويبدو ككتلة طويلة غائمة. لكن هذا النطاق الأيقوني لم يعد 
ينظمه بريق مصدر ضوئي» فلا يتبقى سوى إضاءة منتشرة وآثار مادية. إن 


تنظيم تشكيلة الضنوء ديما وراء إبدالات البنية الشكلية هو الذي تغير في 
نهاية الم ویمکن الآن على مستوی المضمون قراءة مقطع حركتي السوناتة 


في لوحة iro‏ رتف ا المنبثق من الكتل السفليّةَ ‏ داخل 
القرص الشمسي الذي يصبح بالتالي مصدر إشعاع ضوئي يفعَل البروزات 
65ا على اليمين واليسار لينسخ فيها آثار ماديّة. فتكون الحالة الأولية 
(القسم السفلي) في هذا الوضع هي حالة الموقع .اللوني الذي تنعشه حركة جِيبيّةَ 
مستقرَة غير منتظمة» أي مبعثرة وغير موجهة على السطح. ومن هذه الكثلة 
اللونية التوتريةء التي تسيطر عليها العتمة يبرن البريق نتيجة انتصاب الزاوية 
الحادة التي تحيل فضاء اللوحة إلى نقطة. 

وبالتالي فإ "النقطة" المحددة بهذا الشكل هي النطاق الذي يتجلى فيه البريق 
الرئيسي والذي يولد منه المنبع الضوئي. إضافة لذلك فإن الأحزمة تعبر 
الزاوية» وعلى هذا الأساس فإِنٌ هذه الزاوية تحوي الحركة المستقرة لهذه 
الأحزمةء وتقلص حركتها تدريجياً حتى القمة. فتكثيف الطاقة لصالح البريق” 
يعقب تثبيت توترات سطح اللوحة في الأحزمة المتعرّجة. 

لكن هناك 'نقاط - بريق" أخرى تصور مسبقاً هذا التحويل» على اعتبار أننا 
كشفنا مجموعة كبيرة من الكرات الضوئية الصغيرة» أو المشعة في القسم 
السفلي. وبالتالي يمكننا فهم التكثيف إلى نقطة ٣‏ 0ناهsءiلponc†ua»‏ من 
وجهة النظر هذه» كعملية اختيار لنقطة - بريق فريدة من بين النقاط المتوافرة 


- يمثل هذا التكوين "السرّة الاهليجية"» وهو ترتيب كارثي اكتشفه ر.توم010طR.1‏ 
خلف آثار "الثقب". راجع "الضوء ‏ المادة" في الفصل الأول من هذا الكتاب. 
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كلهاء وجعلها مصدرأ داخل نطاق الإخراج الأيقوني“. إٌِ فغل الإضاءة الذي 
ينتج عن ذلك ينير كليَة اللوحة ويجانسها. أما الامتداد الكثيف للنور في لوحة 
Andante‏ فهو يقلب الترتيب. فالإضاءة لم تعد ترجع لمصدر ما وبالتالي لم 
إلى أن الأقراص المركزية قاتمةء وبالتالي فهي تبدو وكأنها الوجه المعاكس 
للإضاءة (إنها إلى حدٌ ما مصادر ضوئية مضادة). 

كما أن الأقراص الكبيرة القاتمة للمركز تتعارض بشكل مثير للفضول مع 
الاهليلجين الصغيرين الجانبيينء فاتحي اللون و المضيئين. فكل شيء يحمدث 
وكأنَ البريق يتناسب عكسياً مع الحجي »> مما يثبت ارتباطه بحدث التكثيف. من 
ناحية أخرى فإن "الكواكب ‏ النجوم' الخاصة بلوحة 6اصھd‏ ٣ھ‏ (الکواکب 
المبعثرة على الحزام الكبير القاتم) ليست مضيئة على الإطلاق. فلونها الأزرق 
القاتم (انظر بالأخص النجمة الكبيرة في الزاوية اليسرى العليا)ء نها سنن 
تبدو كبوارق» كما يمنعها ذلك خاصة من أن تبدو منابع ضوئية. إن الكواكب 
المرصعة بالنجوم كالقرص المركزي تنتهك قانون البريق الذي يقضي بالتكثيف. 
فينتشر القرص على سطح اللوحةء وتتعذد النجوم وتتبعثر. 

تظهر لوحة عاص٨حة‏ كص بتجانس كبير "استرخاء ع٤رع†16‏ الطاقة 
وتبعثرها" في الفضاءء فالحزام الكبير العاتم يتکاسل علی السطح» و يکون 
القرص المركزي في حالة تمدد لا تكثيف. إنه منفصل ا٣‏ 1هزعذك جذريا عن 
حركة تقارب الزاوية العليا. هذا التقارب نفسه هو تقارب ترويحي 
.16ten sive‏ لأنٌ الزاوية المنفرجة والمحدة بحواف مستقيمة لا يمكنها إنتاج 
أي أثر من آثار التوتر المنبثقء الخاصة بالزاوية الحادة ذات الحواف المقعرة. 
أخيراء فإن النور ‏ كما بيّنا ذلك - موزٌّع في كل مكان. 


- استطعنا أن نلحظ تمثيلين للمبدأ في نوعين آخرين من السوناتات. في سوناتة 
الأهرامات» يكون البريق بلا أثر في لوحة ١0إعع‌الةء‏ لأئه مورّع إلى عدد كبير من 
الأقراص الصغيرة الفاتحة اللون» لكنه يحقق أثره الأكبر في لوحة 8٥۸٥۲20‏ حیث ترک 
على قرص شمسي وحيد. كذلك الأمر في سوناتة البحر 

(4٤۸٥ء‏ 55[) فالتكثیف وشکله الأقصی ‏ التکثیف إلى نقطة ٥۸‏ ازاھ ںاء”مم ‏ قاما 
بعملهما في لوحةه٣ع[اA‏ - حيث تتبعثر كرات صغيرة فاتحة اللون في كل مكان ‏ 
ولوحة عأمةلمA‏ - حيث تتراصف الكرات على خطين عموديين يفضيان إلى نطاقين من , 
ارق 
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ا فف لري و الإ اة عة خضاضن من اها کان اد 
فا كر اة من ن ۲ اذاف فك هة ار دة ال ا 
حد بعيد خجبا مضيئة. إن انتشار البقع المضاءة يودي إلى تجانس فضاء 
التشتيت على خاب توجيه الأشعة. افا ا ف راون ن ات 
الضوء» فإنه يبدو لنا وكأنه مشتت مشتت ومنسوخ في المادة. ويتم تجائنس فضاء 
التشتيت أيضنا على حساب المواقع اللونيّة التي يتقلص تنوُعها وانتشارها هنا 
فلا اظ لأنها موجودة في بعض البقع المحذدة والعاتمة. ويتخذ باقي 
سطح اللوحة لونا غير محدد المكان ومتجانس. وتتميز البقع الفاتحة اللسون 
بنو عيتها المادية فقط ( الملمس والحجم والشفافيّة ...الخ ) أا فيما يخص 
البريق» فهو مندمج في كتلة البقع الضوئية هذه. هذه الخلاصة السريعة ننفظنا إلى 
عمليّات الفضاء الديناميّة» المؤسسة لاثار الضوء الدلالية: 


(الإضاءة) 


الشكل 8 
إن لوحة ١٣عه[A1‏ تمتل هذه الترسيمة 4١16ء‏ بكاملهاء من التثبيت 
اللوني حتى التشتيت المادي» ولكنها تحتفظ بذاكرة المراحل كلها. ويأتي الضوء 
المسلط في النهاية على تلافيف وتعرجات الأحزمة العرضيَة ليعيد بناء المواقع 
اللونيّة التي ينجم عنها المسار بأكمله: 
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أما لوحة عاصدك"ص فقد احتوت بشكل كامن المرحلتين الأوليتين» إذ إنها 
حذدت مکار ن المواقع اللونيّة والبريق وهمّشتهاء وعطلت الإضاءة ونزعت دلائلها 
لصالح تشتيت مادي ضعيف التمايزء لعدم وجود حوامل كا0 ططتاء متباينة. 
لذلك يمكننا القول إن لوحة عاص٨هل"ة‏ من وجهة النظر هذه ترسم إحدى 
حالات المنظومة التي لا تحتفظ إلا بذاكرة غير مكتملة عن المراحل السابقة: 

( تيت ) - ( تكثيف ) - ( إضاءة) سس نشتيت” 
(مادة) 

تمحور انتراضصي 

إن المشاهد الذي اسئدعيناه في مستهل هذه الدراسة بقي في الظل وقد حان 
الوقت لإخراجه إلى النور. يمكننا بالفعل ‏ وبقليل من الانتباه _ أن نلاحظ 
بعض التفاصيل التي تشغل البال كثيرا. فعلى سبيل المثال» يُرى النسر الشعاري 
من الأمام ومن الجانب على التوالي. يمكن شرح ذلك بأته فقد قاعدته زاويّة 
الشكل» فاحتمى فوق الحزام الحدودي وغيّر وضعه بالنسبة للمشاهد. 

لكن القرص المركزي في لوحة #اصهل ص4 هو ذو بنية أكثر تعقيدا مما 

تخیلناه حتی الان . إنه يُظهر في مركزه على وجه الخصوص نطاقا صغيرا فاتح 
اللون. بالإضافة إلى ذلك إذا أبطلنا لحظيا آثار العمق؛ فإن اجتماع هذا القرص 
مع توابعه المختلفة والتعرأجات المقترنة به يرسم مقطعا عاما مختلفا كل 
الاختلاف عن القرص بحد ذاته. إن الاهليليجات الثلاثة الفاتحة والمضيئة نمثل 
في الرسم التقريبي الآتي باللون الرمادي: 


- إن سوناتة الأهرامات (ه١‏ 0ء iu‏ dأصه۲ذ۴)‏ مبنيّة على التحويل نفسه الذي يمكن 
أن يرتقي ليصبح الترسيمة الأصولية لمجموعة لوحات تشورليونيس. وتستخدم لوحة 
0ا أيضا المسار الكامل لحالات الضوء حتى تشتيت الشدة الضوئية في القسم العلوي 
من اللوحة. ولا تعرض لوحة 1۲20ء5 سوى البريق ونقوم شدته الموزٴعة بطريقة متجانسة 
على البعد بإلغاء التناقضات و التنظيم التكويني» الشيء الذي كان على العكس بارزا في اللوحة 
الأولى. ۰ 
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الشكل 9 


وهكذا فإن الفرضية التي تبدو للعيان هي فرضية تغيير جذري لجهة النظر› 
بين لوحة آعع]]A‏ ولوحة عاصهك”4. فالزاوية الحادة الكبيرة التي يعلوها 
قرصها الشمسي والمرفقة بمستنسخيها الصغيرين تشاهد من الأعلى» بعد أن 
شوهدت جانبيا. إن تمحور جهة النظر يوضح تنظيم النطاق المركزي في لوحة 
ماdan An‏ فالنطاقات الإهليلجية الصغيرة الثلاثة تقابل القرص الشمسسي 
والزاويتين المضيئتين. وإزاحتها داخل لوحة عأصهك”صة تراعي إزاحة 
القرص الشمسي والزاويتين في عمق لوحة ١إعع!ااA.‏ 
ينبغي الافتراض بالطبع أن الزوايا الحادة في لوحة ه٣عم11ا۸‏ هي مشاهد 
جانبية لثلاثة مخروطات غير منتظمة. إن قسما من هذه الفرضية يؤكده 
1 - الشكل المجسّم للزوايا العليا 2- تغيرات اتجاه الأحزمة المتعرّجة عند 
عبور ها للزاوية الكبيرةء فهي تبدو وكأنها تدور حول تقر ما 3- والشكل الكلي 
للحزام فاتح اللون والعاتم الذي هو أساس الزاوية الكبيرة شبه المخروطيةء 
والذي يبدو وکأنه يدور أیضا حولها پمینا ویسارا كما لو کان يغطيها. _ 

وفيما يتعلق بلوحة #صه ك١‏ علينا أن نتصوّر المجموع وكأنه منظم حول 
الأهليلج المركزي المضيء لان المقطع العام بُفسّر بحركات الطيَة ِ ع٣۸٥٣‏ 
التي تعبر عموذيا جوانب المخروط. بالطبع لا يتعلق الأمر حينئذ إلا بالارشنام 
التقريبي للمخروط ولطيّاته على سطح اللوحة» لأنه لو كان الأمر خلاف ذلك» 
لرأينا خطوط هذه الطيّات من المركز حتى المحيط. 

إضافة إلى ذلك فإن الحزام الكبير البني المتعرأج الذي يعبر على مقربة 
كبيرة من المركز المضيء يمكن مشاهدته من أعلى الحزام الأفقي البني الذي 
يصلح قاعدة للإخراج التصويري وللقرص الشمسي في لوحة ٣‏ عء[[4. عندما 
نظن اليه خان فان فة يكون مستقيما ولو نظرنا اله من الأغليء تخد كل 
مسار متعرٴج. 

ومجمل القول إِنٌ ما يتعرّج عمودياً في إحدى اللوحات» يكون متوضتّعا في 
خلفية اللوحة الأخرىء» وبالعكس. إننا بذلك نفهم لماذا تستغل "الديناميّة" التحويلية 
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في لوحة Allegro‏ محورا عموديا يوازي المحور البصري. وتستغل المحور 
البصري نفسه في خلفية لوحة ٤ه‏ كA۸.‏ 

هذه الفرضية لا تقنعنا بالطبع إلا بصعوبة؟ لأنه إذا كان تحويل محور 
التناظر العمودي إلى محور عمقي شيئا يقبله العقلء فإن تفاصيل الصور تراعى 
مراعاة متسأوية. 


فضلا عن أنها لا تفسّر تغيير موضع النسر ولا ظهور المثلث المضيء في 
القسم العلوي ولا موضع الحاجز الشبكي فيما يخص المجموع. بالمقابل» فإن 
هذه الفرضية توضتّح التبذلات بين الزوايا المخروطية والأقراص. ولها ا 
أيضا في تقديم شرح إضافي يتعلق بالتحويل في خضم تشكيلة الضوء. ينبغفي يلبحی 
هنا الإقرار» كما كان الأمر آنفا بالنسبة للعمق» بأن تغيير المنظور لا يوثر إا 


- إنها حجَة إضافية» ولكنها هامشيةء فتغبير جهة النظر هي طريقة تحويل مستخدمة في 
السوناتات الأخرى كتغيير جزئي لتبديل الحركة الموسيقية. فصورة الثعبان مثلاء في سوناتة 
الثعبان (وأعہمء c10‏ ه7) تشاهد (متل صورة المخروط المرصُع بالنجوم هنا) من أر بع 
جهات نظر مختلفة. ويمتّل الثعبان في لوحة ١٣ع16آة‏ المرئية من الأعلى وبشكل مائل 
بثلاثة تعرجات واضحة كل الوضوح. ويكون في لوحة عأصةك ۸٣‏ مجرّد حزام مستقيم» 
وفي لوحة 8h0‏ التي تری جانبياً وأفقياًء مجرد حزام مستقیم له ذیل ورأس. ویْشاهد 
أخيراً في لوحة ۴1٣۵1٥‏ جانبياً لكن بشكل ترى معه التعرجات الثلاثة في بعد اللوحةء حيث 
ر و ا ن هنا أيضاء لا يسر تمحور الصورة بالنسبة للمحور البصري گل شيءء 
لأنه يق يقتصر على الموضوع motif‏ المركزي» لكن من الواضح أنه لا يمكن أن يكون لهذه 
التحويلات سوى أثر محدود» باعتبار أننا لا نواجه فضاء اقليدياً متجانساً. 
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في بعض أجزاء اللوحة وأنٌ التمحور لا يتم من كل إلى كل» بل من مجموعات 
أجزاء إلى مجموعات أجزاء” 

بالفعل إذا كانت لوحة عاصطهكصة تفترض رؤية من الأعلى» فإن نقطة 
الرؤية تقع بجهة النور الأقصى. من هنا تنتج الآثار القريبة من الانبهار: ضياع 
معالم الإضاءة وانصهار البريق في الكتلة وتأحيد آثار المادة في فضاء الانتشار. 
وبالعكس إذا كانت جهة النظر جانبيةء وحتشى صعودية» كمافي لوحة 
0٥0‏ فإن تنضيد الطبقات اللونيّة وحركة الانبشاق وتوجيه الأشعة 
بالإضاءة تستعيد كل حقوقها. 

في هذه اللوحة» يتميّز المحور العمودي ‏ الذي يضطلع بالتوترات بين 
حالات الضوء المكانيّة المختلفة والتحويلات التي تسمح بالعبور من حالة 
لأخرى عن المحور البصري الذي يدرك هذه التحويلات المختلفة ويقيّمها. 
هناك محوران إذا: محور للدينامية ومحور أخر لتقييمها. إن العمل الجيد لفعسل 
الإدراك يقوم على هذا الإعتاق معهرة۲ط16. بالمقابسل» يختلط. هذإن 
المحوران في لوحة ءأصهل ص ولا يعد بالإمكان تقدير الديناميّةء كما تتعطل 
منظومة الدلائل : ثمة تعشيق ععه ٣٠ع‏ يجعل إدراك هذه التحويلات 
ى التي لم تعد تحويلات ضمنية لحالة الأشياء - أمرا مستحيلا. 

في لوحة ٣١‏ ع۸11۴ يتيح الإعتاق وصت مظهر كامل للتركيب التعبيري 
الخطابي الأصولي الذي ينظم تحويل آثار الضوء الدلاليةء لأن موقع المشاهد لا 
يختلط مع إحدى مراحل هذا التركيب التعبيري. في لوحة عاصھ كھ يت 
التعشيق موقع المشاهد بجهة الطور "الإنهائي' للحدث» ويمنع إظهار السير 
الزمني ١٥10٤هءنالمuاءعمه‏ للتركيب التعبيري كله. 


«. 


شای 
ولئن كانت هذه الفرضيَة لا تحل كل شيءء فهي تسمح مع ذلك بطرح 


السؤال حول إمكانية تحوير é6ا11زاحمعص۳آه؟ة16‏ البنى التشكيليّة. لا يمكن 
العبور ‏ حتى في فضاء طوبولوجي» قابل للتحوير بقدر ما نريد ‏ من لوحة 


- إننا تلمس هنا كل الفائدة المنهجية من حسبان حساب جميع درجات الإتساقء وليس فقط 
الدرجة القصوى. وعندما نطالب بأن يؤثر التحويل في كليّة الخطاب» قبل الإقرار بأنه متسقء 
فإنفا نفترض يان المجموعات المتجانسة تجانساً كاملا هي وحدها التي يكون لها دلالة. إن 
وضع سوناتة النجوم يدعونا لأن نعتبر بأنٌ التنظيمات التقسيميّة الأكثر ضعفا لها دلالة أيضا. 


٥0ا1‏ المبنيّة حول "المخروط المتغضن" إلى لوحة ع٤‏ ”مةك المبنية 
کل رن e‏ دون قطع الصَلة بينهما. إن التحوير في هذه الحالة 
تضطلع به ذات حاسَة ‏ إبلاغيةء بما أن مورفولوجيا البلاغ n0‏ لا 
تکفي بمفردها لان تشرحه. 

ولا يُستهان بالتضمينات المنهجِيَّة لهذا الأمر. فاعتمادنا في تحليسل انلوحة 
على مسار ذات الإدراك الحسّيء يعني أن فعالية الإبلاغء تكمن بانتقاء هذه 
"الرؤى" انطلاقا من روسم بصري ذي مستويات ثلاثة (أو أربعة إذا أضفنا 
اازمن)ء لا يمكن نسخه كروسم ضمن بُعد اللوحة. إِنٌ الصعوبة تكمن في تحديد 
قوام هذا الروسم. فهو "محال" ٤١٣عمحمصدا1‏ (إنه شكل خفي 
.)manifestante‏ ويبنيه التحليل لتوضيحالأشکال الظضاهرة؟* 
6ع nan f]‏ » لكن على الرغم من ذلك فإن طبيعته ليست 'سيمائية ‏ 
سردية". لأنه لا يمكن تعميمه. إنه يقوم بوظيفة مرجع بالنسبة للشكلين 
الظاهرين» لكنه ليس 'واقعیا"» فهو نفسه تمثيل حسّي وتقريبي (إنه جشطلت 
ځامstهع ‏ شكل - إلى حد ما) تبنيه الذات أو يعيد المحلل بناءه. 

إننا هنا أمام جزء من "المادة" أي أمام نتشكيلة 'محتملة" potentialisée‏ 
تنجم عن إدراك حسي وغير خاضعة لضغوط شكل التعبير والمضمون» وننتظر 
ن کف مع أنماط التعبير والمضمون المعتمدة. إن العامل المنفذ لهذا التكييف 
هو دات حسية - إبلاغية تثبت في الوقت ذاته حضوره الفعال وموقعه بالنسبة 
للروسم "المادي" 1عiصةوطاناء.‏ هذا الموقع هو موقع 'مفعّل" بالنسبة لهذا 
الروسم "المحتمل". 

وما يثير الانتباه بشکل خاص في هذه الحالة هر أن الإدراك الحسي للعالم 
"الواقعي" لا يفيد كثيرا. ولو تساءلنا مثلاً كيف تتشكل هذه "الرواس" المادية 
* - إن التقابل "الظهور manifestation/immanence"allandl/‏ أو "الظاهري/الخفي" 
».manifeste/manifestante‏ يرجع إلى التقليد السوسوري الذي أعده يلمسليف. ويوكد 
مبدأً المحالة على خصوصية الشكل عإ0؟ بعیدا عن الوقائع غير اللغوية -ه٣×ع‏ 


eاuistigعق"[.‏ ضمن هذا المنظور يكون الشكل ظاهر أ man۴‏ في حين تكون المادة 
substance‏ خفيَة an1eاءifeصرaص.‏ أما الأخذ بعين الاعتبار للأسبقية المنطقية للمحالة على 
الظهور فقد سمح لاحقاً بظهور نقابلات جريئة إلى حد ما (مثل الظاهر/الباطن› 
الصريح/الضمني). أما التقابل بين المستوى الظاهري والمستوى المحال فقد كان يبدو بمنزلة 
صياغة 'يلمسليفية" تشبه التمييز الذي قام به التوليديون بين البنى السطحية والبنى العميقة. 
(المترجم). 
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والمحتملةء سنلاحظ أن الجواب الأكثر بساطة يكمن في الإقرار بأن للذات 
الحسّية ‏ الإبلاغية كفاءة اكتسبتها من خلال التعايش مع الصور واللوحات 
وقدرة على استدعاء الروسم المقابل” لكل شكل ظاهر. تبنى هذه القدرة بفضل 
الممارسة الإبلاغيةء عبر الذهاب والإياب بين الأشكال الخفية والأشسكال 
الظاهرة؛ والثانيةء من وجهة النظر هذه» هي التي تبني الأولى. 

لا يكفي ذا وصق تحويل آثار الضوء الدلالية بالبقاء داخل هذه التشكيلةء 
أن ها اليل سق شك اما ولکي يصبح عملية إنتاج للخطاب» ينبغي 
على ذات الإبلاغ أن تضطلع به. . من هنا تأتي القيمة الإجرائية لتغييسر وجهمة 
النظر ‏ حتى و لو كانت ناقصة - بحيث نرى محور التتاظر في حالة 
دورانيةء فيظهر هذا التغيير كمركب ع٣إعهاطرء‏ من مركبات الممارسة 
الإبلاغية: 

1- البناء التناظري وتراكب الطبقات والمخروطات والضوءء والشبكة 
الخطية للخطوط الأققية والعمودية هي في الوقت ذاته مكوأنات الروسم المادي 
المحتمل ومنظومة الدلائل التي يمكن نسبة لها القيام بالتحويل وإيجاده. إن علاة 
القوى شبه _ الفاعلة اع ٨ةاعac-0ادام‏ . والصراع 'الموضوعاتي" 
المستخدمين كفرضية في كتابنا هذاء قد قاما بتركيب هذا الترتيب الأساسي. 

2- إن "الممارسة الإبلاغية" تستدعي هذا الترتيب الأساسي الاستحضاري 
e16٣‏ والإيضاعي والفاعلي من وجهتي نظر مختلفتين» إحداهن 
متوترة والأخرى متراخيةء بغية تبديل موضع حركتي السوناتة. كما يؤثر 
دوران المحور أيضاء عند تغيير المنظورء على علاقات القوى والمواقع الفاعلية 
وآثار الضوء الدلالية. 


و تهر التجارب التي يحدثا عنها م. دوني كام ع( N1.‏ في "الصورة و الفھم" عوه"] 
et cognition‏ (ص 91-74) أن الذوات التي يقع على عاتقها "إدارة" الصور لجعلها 
تتوضع فوق بعضها البعض» تقوم بهذه المهمة بسرعة كبيرة لدرجة أنها تستخدم لأجل ذلك 
"صورة كاملة" عن الشكل الذي تديره. 


الفصل الرابح 


ضوء الحمق وجماليته في 
فيلم العاطفة اجان لوك غودار' 


- نشرت هذه الدراسة للمرّة الأولى تحت عنوان "الممر والطبقة والمتاهة واللوحة. فضاء 
المشاهد في فيلم العاطفة لجان لوك غودار". 
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إن فيلم العاطفة (1980) لجان لوك غودار Q٣ةكه‏ يظهر على الفور 
كتأمل في الجمالية التصويرية والسينمائية. أما القسم المخصّص في الفيلم للتمثيل 
الذي يديره جيرزي» والذي يمكننا الاتفاق على تسميته "الإخراج الصريح“ فهو 
يظهر بشكل حدسي كإخراج لعملية بحث عاقداې جمالي يقوم به رجل وفرقته. 
لكن ما إن نحاول توضيح هذا الحدس الأولي حتى تواجهنا مباشرة صعوبتان 
بالغتان. إن قصة إخراج الفيلم تختلط من جهة مع قصص آأخرى تتفاعل معها 
رغم أن هذه القصص لا تشتمل على الموضوعاتية ا1٣‏ ٣6ط‏ "الجماليّة'ء 
لدرجة أنه يمكننا التساؤل إذا كان من الملائم عزل قصة الإخراج السينمائي بغية 
البعد الجمالي. ومن جهة أخرى» يقترح فيلم غودار بكل وضوح 'جمالية" 
- أي الوا فنا ولا شيء يدل على ن قصة 'الإخرا- ج الصريح" 
2 بواسطة lلێٺعتlق dêébrayage‏ — تمثیلاً أشنا الح ها هة 
اللجمالية الكامنة. 
بناءَ علي ذلك فإن التفريق بين "البلاغ,الصريح' و"لإبلاغ الصريح' لا يبدو 
ملائما کثيراً في صدد الحديث عن البعد الجمالي. إن الفرضية العامة التي سوف 
ننطلق منها هي الآتية: يمكن للبعد الجمالي - ونقصد بالبعد مستوى مختلفاً عن 
التركيب الخطابي ‏ الذي يتميّز بالقيم والعمليات والعوامل الخاصةء أن يشكل 
موضوع وصف خاص ومستقل بشكل جزئي» شرط افتراض تعض كافة 
الخطاب لتحوير متسق يؤثر على المكوّن لداب بودي ها يودر جلى 
المكوّنين الآخرينء التوتري والخطابي. ل أداة هذا التحوير المتسق هي 
الممارسة الإبلاغية القادرة على استغلال الترسيمات الثقافية التحتيّة وتعديلهاء 
بفضل استدعاء 00۸۷0٥4101۸‏ بنى الخطاب وتتميطها. 
إضافة لذلك» فإننا کي نوجه عملية الكشف التي نقوم بهاء تعتمد الفرضية 
الآتية: يقوم ترکیب البعد الجمالي على البين - ذاتية القائمة بين عامل مُشاهد 
وعامل مُخبر أ والتي تسيطر هنا على جمالية الخطاب الفيلمي كاملا فتؤثّر في 
- إن المُخبر u٣‏ عا forم1‏ الذي تستعمله الحكايات غالبا (كالر سول الذي بلغ أوديب أن 


الرجل الذي قتله هو والده والمرأة التي تزوّجها هي أمه) يُجسد ۲ ا ا ل 
ذاتاً معرفية يمنحها المبلغ enonciateur‏ معرفة (جزئیة أو كاملة) وينشؤها في الخطاب في 
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المكوّن التوتري والسيميائي ‏ السردي والخطابيء ونتكيّف مع أنماط الوجود 
السيميائية الخاصة بها. ولذلك سوف نين أن الضوء هنا هو التجلي الرئيسي 
للمُخبر كما سنحاول التحقق من أن الفضاء التوتري الذي يشكله الضوءء يصبح 
بنية استقبال تتجلى فيها بنية الفيلم السردية» وعلى وجه الخصوص تلك التي 
تتعلق بالأوجه المختلفة من اكتساب القيم. 


الضوء والحركة 


كي نظهر أن الضوء يشغل مكانة حاسمة في فيلم العاطفةء يمكننا مثلاً 
استخلاص المظاهر المتعددة له على شريط الصوت» وفي التعليقات بصوت 
خارجي” التي ترافق اللوحات الحيّة. يتفاقم الصراع بالفعل داخل قصة إخراج 
الفيلم بين ممثلي الإنتاج من جهة الذين يريدون حكايةء والمخرج من جهة أخرى 
الذي ما انفك يكرر أن "الضوء ليس على ما يرام". لو اعتبرنا أن الفيلم 
السينمائي هو خطاب يتحلى إيلاغه برهانات قيمية تلازم جماليته» فإن الصراع 
يكون صراعا على الأشياء ذات القيمة التي تتمتع بها هذه الجماليةء أي على 
"الحكاية"» وعلى "الضوء" المعاكس لها. 

لك فرضيّة التجانس الجمالي للخطاب الفيلمي تدعونا أيضاً للاهتمام أولاً 
بشريط الصورة. ولذلك سنباشر بادئ ذي بدء بالاختزال والسبر. ويكمن 
الاختزال بالاحتفاظ فقط بالمقاطع التي يكون فيها تحويل الضوء الحدث الوحيد 
الذي يستحق الذكر. ويكمن السبر في اختيارنا لعدد قليل فقط من هذه المقاطعء 
لكي نتحقق بعد ذلك من صلاحية الملاحظات التي نقوم بها. 

إن بداية الفيلم هي أحد هذه المقاطع»ء لأنها تظهر ‏ خارج المظهر السردي 
للخطاب م6ك - كنوع من الشرح الخطابي النظريrs1f‏ »٥6-1ص‏ 


وضع يمكنها من أن تلعب دور الوسيط ٣نااهال6""‏ بالنسبة للمبلغ .en0nciata re‏ (لمعجم 
العقلاني انظرية اللغة الجزء الأول ص 188). (المترجم). 

اه م۷ : 1- خارج الصورة ‏ خارج اللقطة. أي صوت أو ضوضاء أو كلمات 
في الحوار» تسمعها الأنن ولاتدري العين مصدرهاء في الصورة المرئيةء وفي أثناء العرض 
على الشاشة أو في التصوير 2- خارج المكرفون: أو خارج مجال تسجيل الصوت في 
المكرفون. ويعني هذا توجيه المكرفون بعيدا عن مضدر الصوت» لإحداث أثر فني معين وهو ِ 
أن الصوت صادر من بعيد. (المترجم). 


8 ضوء العمق وجماليته 


المسبّق. إنها تتكون من مرحلة* تنتهي بانقطاع حاد في شريط الصوت (تتغيّر 
الجملة الموسيقيّة والآلة الموسيقية وتظهر ضوضاء في الأجواء). ويضمن وحدة 
اللقطة الطويلة اطراد أربعة ,لقطات من الغيوم والتي تمثل سماءُ غائمة تعبرها 
طائرة نفاثة (أ 2 أ3 

أ4) تشكل فجوات تندمج ,فيها ثلاث لقطات أخرى» تقابل ثلاثة أوضاع 
سرديَّة خاصة بالفيلم: إيزابيل في المصنع (ب)» إيزابيل وجيرزي يتحذثان على 
الطريق (ت)ء ميشيل وهانا يرتديان ملابسهما في شقتهما (ث). فيكون لدينا: 


13 (ب) ا2 (ت) 3 (ث) 4 ) 


ان التقارب بين اللقطات السردية الثلاثة (ب» ٿٽ» ث) في التصنيفية التي 
اقترحها ش. ميتز C٠ Metz‏ منذ عهد قريب» يؤدي إلى نشوء تركيب 
syntagme‏ 'مواز؟ هذا التركيب يشكل مدخلا إلى مسارات الفيلم السردية 
الرئيسية. لکن اندماج هذه اللقطات مع لقطات أخر ئ لا ت فطلا وشتةا شرا 
رابع (21 أ3 2 وهذا يرغمنا على إلى الكل في حالة "عناق" آي 
ا RRR TT‏ ك 
مستوى المضمون» عن القطب الدلالي عأطهأهء1 الموضوعاتي المجرّد الذي 
کطرف واسع‌ع۸5ع)×e‏ (تكراري ودامج» وبالتالي کطرف یتحکم بالترکیب) 
يمكنه تحديد التراكيب الأخرى ذات الكثافة المعيناتية عuاينصةة”‏ القويةء 


- ععمعuوéء‏ المرحلة: الجزء من الفيلم المقابل لباب واحد من الكتاب (أو الفصل من 
المسرحية) وهو يتقيد في العادة بوحدة الزمان ووحدة الحدث. بحيث أن المشهد الواحد يعادل 
الفقرة أو الصفحة» واللقطة الواحدة تعادل الجملة في الصياغة الأدبية. (المترجم). 

معaا«مص‏ التوليف ‏ التركيب: عملية القطع واللصق وتركيب اللقطات في السياق 
الطبيعي ليطابق التقطيع الفتي ويقوم على تحديد اللقطات المختارة» استبعاد اللقطات غير 
المرغوب فيهاء تزامن الصوت والصورة» تحضير الموسيقا والمؤثرات الصوتية...الخ 
وسنستعمل هنا لفظ المونتاج بدلاً من التوليف» لشيوعه وسهواته. (المترجم). 

د - المعيناة ٠غ5:‏ هي الوحدة الدلالية الصغرى على مستوى المضمون غير القابلة للتحقق 
بشكل مستقل ولذا فهي تتحقق دائما داخل تشكيلة معنوية أو داخل معناة #صغ6ء. ومثال 
ذلك متوالية أسماء "الكراسي' ووهه في الفرنسية. فمجموع ما توصف به الكراسي في 
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لأنه يمتلك كثافة معيناتية ضعيفة نسبياً. ٠‏ وتعد اللفطات السرديّة التلاث عندئذ 
أطرافا كثيفة أي تركيبية منظمة ومحئّدة وذات كثافة معيناتية أكثر قوة. ولذلك 

من المفروض أن نبحث داخل الطرف الواسع والدامج» عن القطب الدلالي 
الفئوي الذي يشترك به التركيب كاملا. 

لو نظرنا للأمر عن قرب لتبيّن لنا أن لقطات الغيوم هذه ليست ذات كثافة 
ا ی ا ر انها تالقفل تخا ذف 
بسهولة ا کو ا تستجيب للانتظار السردي المنمّط لمُشاهد 
الفيلم وتفرض بعدها التشكيلي بسرعة وبتواتر لا ترافقه تحويلات سردية 
المظهر كعدو1ا6عء116. فالبروز والحجوم وتوضع الكتل فوق بعضها البعض 
وتغيّرات اتساع المجال؟ طصهطء» والحركة الخطية لذيل الطائرة» كل هذه 
الخصائص التشكيليّة ترجع إلى خطوط مضيئة وحسيَّة حركيّة kinésiques‏ 
ترتبط بما هو قاتم وفاتح وثابت ومتحرك. يشكل الضوء والحركة او 
القطب الدلالي الموضوعاتي الام لاي نبحث عنه. فلقطات الغيوم تعبّر 
إجمالا عن اللقطات السردية التي تؤطرها وتشرحها: السينماء حتى السردية 
هي ضوء في حالة الجر هذه الملاحظة تجد تأكيداأً لها في البحث عن 
"الضوء الجديد' الذي يمبّز الإخراج والتعليقات على اللوحات الحيَة. 

اة ف ل لقطات الغيوم هذه حالات الضوء الأربع التي قمنا 
بتحديدها: 'البريق' هو بريق بقع البياض الكثيف. و"الإضاءة " التي تصدر عن 
منبع خفي› تاتي من خلف الغيوم وتخلق فيها تباينات بين المضيء والعاتم. 
وتمنح "الآثار المادية" الكتل الغائمة بروزأ وبنية "قطنية". والموقع اللوني الوحيد 

هو العمق السماوي الأزرق. يتعلق الأمر بالنتيجة 'بلقطة"' ترتسم على خلفية 
موقع غير منظم» تسيطر عليه الإضاءة سيطرة كاملة ويوجه في آن واحد آثار 
البريق وآثار المادة. من هذا المنظارء يمكن للخط الضوئي الذي تخطه الطائرة 


الفرنسية يكشف عن عدد من الصفات (كالظهر لخشبي» والأرجل الأربع» والاستخدام 
للجلوس...الخ. وبعض هذه الصفات تختص به أنواع من الكراسي» وبعضها الآخر مشترك 
بينها كلها. وهكذا سيكون لدينا: 81 = بظهر. 82= على أرجل. 83= لشخص واحد. 84= 
للجلوس. حيث ترمز 5S‏ إلى الوحدة الدلالية الصغرى أو المعيناة. وتشكل المعيناوات كعةء 
معناة الكرسي. (المترجم). 

وصهطع: 1- مجال الحركة الماع اى تر آعم عة اكايراة ون المرئيات 
والحركة المصورة الواقعة داخل حدود إطار الصورة الواحدة.2- مجال الرؤية: مساحة 
المنظر أو حدود الصورة التي تراها العين في محدد النظر من خلال العدسة. (المترجم). ٠‏ 


النفاثة أن يُرى كمجاز 0١١‏ مه6" يعبّر عن توجيه أشعة الفضاء المضيء. 
إن المنطق الخاص بتشكيلة آثار الضوء الدلالية يعمل هنا على أتم وجه. 
فانطلاقا من اللحظة التي يتركز فيها الانتباه على حركات الضوءء» يتم اختيار 
"الامتداد" ٣01ن٤وعوممهام‏ (التحرأك والتشتيت) على حساب 'تحديد الموضع" 
(التكثيف إلى قطة (immobilisation تٽيۉill, ponctualisation¬‏ 
وبالتالي فإن الإضاءة والمادة يسيطران على البريق واللون. كما نلاحظ في 
لقطات الغيوم نفسها تراجعات مباغتة أو تدريجية للإطارء تساهم كلها في 
وضع ذيل الطائرة على الخط المائل "أسفل ‏ يمين/أعلى _ يسار". هذا الخط 
يبدو للعيان بأنه يسيطر على البناء التشكيلي لعدد كبير من المشاهد. كل شيء 
يحدث وكأ مسار حسياً - إيلاغياً يُستخدم في محاولة لتثيت الخطاب. الأمر 
متعلق _ بفضل تغيير الإطار - بمنح معنى للتحويلات الضوئية نسبة اى إطار 
الإدراك الحسّي. يتم إيجاد هذا المعنى عندما يتوضع اتجاه الحركة ‏ التي تربط 
بين كتلتين من الغيوم ‏ على اتجاه يشكل الإطار. 


ا 


کے 


الشكل 3 ۰ الشكل 2 الشكل |[ 
مغال عن تراجع الإطار 


يمكننا حينئذ أن نعد أن تثبيت الخطاب» يتم بتراكب الفضاء التوتري 
للضوء و"مجال الحضور" الخاص بالذات الحاسّة» وهو تراكب تدريجي يهدف 
إلى "إشراك' كي يمكن لذات الإدراك الحسي بفضله أن ترسم في فضاء الضوء 
منظومة مرجعية زمكانيّة خاصدَّة بهاء أو بالعكس» أن تدمج مرجع الفضاء 
المضيء مع فضائها الخاص. 
هذا يعني أننا أمام 'تعشيق" في حالة الفعل» وهو نفسه الذي سيسمح بالإدراك 
الحسي الجمالي» لأن هذا التعشيق يقوم بدعوة جسد حسّي إلى الفضاء المضيء 
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فيؤدي إلى "انضتهار" المقامين: لإحالة إلى الجسد الذاتي تؤشر الفضاء المضيء» 
فيستطيع الضوء حينئذ التأثير مباشرة على الذات الحاسّة. 

ا“ إحدی النتائج الأكثر أهمية تكمن في أن تراكب المقامين (تناظرهما 
الشكلي) سيتيح التفاعل بين الضوء والظل»ء كما سيمنح الحركة قيمة إبلاغية: 
يبدو أن غودار یود أن يقول لنا: إنه لا يوجد ابلاغ سينمائي خاص»› أي لا يوجد 
إنتاج للدلالةء إلا بقدر ما تتوصل الذات الحاسّة في فضائها الخاص إلى التقاط 
(القبض على) التحويلات الضوئية والحسيّة الحركية المرتسمة على الشاشة. 
حتي الآن ما من شيء جديدء لكن النتائج» كما سنرى» هي في غاية الأهمية فيما 
يتعلق بالبعد الجمالي. 

ر لقطات الغيوم تظهر . إشراك فضائي المقامين 
(وذلك بعزل هذا الإشراك عن أي حدث آخر) - وهو إشراك يفهم كتجنيس 
لعالم الخطاب س يمكننا أن نلتمس تفاعلاً بين مشاهد ومٰخبر» بحیث يکون 
المُشاهد منقذاً لحالة الخروج عن الإطار eمعدإdهء6ل‏ وإعادة ضبط 
الإطار #معهاكهءءء» ويشبّه المُخبر بكل ما يساهم في تكوين الفضاء المرئيء 
أي الضوء. يمكننا في الواقع تصور اختزال أخيرء طالما أن الحركة تظهر هنا 
كتحوير بسيط للبقع وللخطوط الضوئيةء وکاٹر لتوتراتها الضمنيةء وطالما أنها 
تظهر في لقطات الغيوم الأربعة هذه "كتجلية' لاتجاه كامن في الفضاء المرئي 
بفضل الأثر الضوئي للذيل. 

رت فر ك هة ا لح ى الو ك اه 
الذي يقوم بتنضيم المعلومات في البلاغ» بما في ذلك التعبير عن الحركة. إ 
تراکبهما مرجعيا هو کشف عن ارتباطهما "الاتصالي" عا1٤هطم.‏ 

إن تحديد الضوء كمخبر فى الفضاء المرئى» هو تحديد لمنظومة إحالة دائمة 
اا ی مها ال ده و5 اع ق ا کا 
الطارئة على الفضاء. وهكذا يتم ضمان تجانس الفضاء الخطابي» ويتم تفييم كل 
انتقال وكل عمق نسبة لهذا الرابط الاتصالي "المشاهد/الضوء". 


- الخروج عن الإطار يعني عدم تطابق إطار الصورة مع مع إطار آلة العرض أثناء عرض 
لفيلم على الشاشة.( المترجم). 

- تقوم الوظيفة الاتصالية مناه طم على علامات تعبيرية تتيح للمرسل (أو المشاهد) 
إقامة الاتصال أو قطعه. (المترجم). 

*- العمق هو المسافة التي تستطيع أن تحتفظ بها العدسة بوضوح الأشياء القريبة و البعيدة في 
الوقت تفسه (المترجم). 


2 ضوء العمق وجماليته 


إن "الرابط الاتصالي" بين. المشاهد والمُخبر يرجع إلى تأسيس الوجود 
السيميائي في الفضاء التوتري: ويتم الحصول على تلاحم هذا الفضاء مقابل 
وساطة الجسد الذاتي الذي يصلح واجهة بينية 1١٤۴۲4٥٥١‏ تفصل بين الفكري 
مogiÇuاn00‏ والکوني؛ ف عن أن هذا الرابط الاتصالي يشكل صدى 
لاقتراحنا في مستهل هذا الكتاب» وهو يقضي بالتعامل مع تشكيلة الضوء ك 
"لا لغة"» أي البحث عن تمفصلات المضمون لا في المضامين الموضوعاتية أو 
السردية المجتمعةء بل في تمفصلات التشكيلة التي توؤثر في الإدراك الحسي. 
ذلك كان رديش الافتراض بان غاا خا ٠‏ يلاغي يترم بتحيد المسطرات 
الزمانية والمكانية للفضاء التوتري المضيء. 

لا يمكن للفيلم إظهار هذا "الإجراء الخفي"' للخطاب - ما دام المخرج 
السينمائي يحاول التعبير عما يعتبره "ماهيّة السينما" ‏ إلا بتأسيس عوامل 
وعرض وصلها البين-ذاتي وآثار هذا الوصل : هذا هو معنى هذا "الاشراك' 
المثير. بالإضافة إلى ذلك فإن استمرار الرابط الاتصالي بين هذين العاملين هو 
ضمانة لتقييم مشترك للأحداث الضوئية والحسيَّة الحركية. ويحق لنا التساؤل إذا 
ما كان هذا الرابط الاتصالي هو ركيزة نظام القيم في الخطاب. فما أن نتساعل 
عن الطريقة التي تتس فيها القيمة أو تتحرّك في الصورةء حتى ينبغي أن 
نتساعل عن القدر الذي تؤثر به في الرابط الاتصالي بين المشاهد والمُخبر لأن 
هذا الرابط يبدو أنه يضمن التحام اللقطة ويضمن تماسك الخطاب التشكيلي. 


الضوء والعمق . الإشارة كعمق 


إذا كان "الرابط الاتصالي" هو أساس البعد الحمالي» فلن جزءا كبيرا من هذا 
البعد يقوم على تحديد المُشاهد لمعطيات الفضاء المضيء الزمانية والمكانية. 
هنا ينبغي التساؤل مباشرة عن هذه العملية التي تبدو بأنها تمنح الفضاء- دفعة 
واحدة- جملة معالم بالنسبة للذات. إن التصور الظواهري للإشارة يفترض فقط 
أن فضاءَ من الضوء يتوضّع حول مركز توجيه داخل الآفاق التي لا تتخطاها 
الذات. ويقوم التصور السيميائي» رغم أنه ملائم» على عمليتين متعاقبتين : 
عملية الإعتاق التي 1- توطد مقامين أحدهما يرتئي الآخر 


- ونجذم : يتحقق الفضاء ضمن ظرف ١10اونااو‏ وتشكل الإحالات إلى هذا 
الظرف ما يسمى ب كنعا6ل (الإشارة).(المترجم). 
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2- تضاعف المقام الثاني على الأقل وعملية التعشيق ي تحيل العالم 
المرتأى إلى المركز الذاتي فتزوّد المقامين بإحداثيات خطابية مشتركة يتولد 
عنها أثر الإشارة. 

وما أن يتوطد الرابط الاتصالي بالتعشيق»؛ حتى يتحئد المكان والزمان في 
عمق فضاء الحضور"'. بتعبير آخرء إن الإعتاق والتعشيق هما عمليتان 
متغيرتا الغاية والشكل» وهذه الغاية يمكن تقييمها بمفردات العمق. يجب أن نفهم 
من ذلك ن المكان قابل للتقييم انطلاقا من حلين: حڏ خارجي منعتق» وهو 
"العمق"» وح ضمتي معشق وهو نقطة الإدراك»› أي المكان الذي توجد فيه ذات 
الإدراك الحسّي. ثم تقوم الاتجاهات إلمميّزة للجسد الذاتي بعد ذلك بتعيين بعض 
الأعماق (العمق الأفقي أو العمق العمودي مثلا). 

لكنٌ الرابط الاتصالي بين الضوء والمشاهد و'إشراك" الفضاءات التي تتتج 
عن ذلك» تحول هذه العلاقة القائمة بين حدين إلى علاهة توتريَة بين عاملين 
إيضاعيين ك۴1٣٣0:اإومم:‏ من وجهة نظر المشاهدء لا يظهر العمق أبداً 
كحد 'خارجي" ‏ منعتق بشكل بحت - للفضاء الذي يدرکه هذا المشاهد من 
المجال المتواجد فيه» بل كتراجع لحد ضمني يتضاعف انطلاقاً من ذات الإدراك 
الحسَّي؛ إن العمق بالنسبة لهذه الذات هو دائما 'صدیق حمیم' يشدُها ویهرب 
منها ”". يكون التوتر الفاعلي إذا ملازما للعمق» ما أن يقوم على إدراك حسّي 
يعقب التعشيق» لكنه يفترض دائما وجود فضاء شامل يتحلى بحدود خارجية 
ل ا 1 

إن شرط أثر العمق إذأء كما اقترحنا ذلك منذ عهد' قريبء هو إشراك 
فضاءات البلاغ والإبلاغ» أي تعشيق عام يجعل عمليات الوصل/ الفصل ممكنة 
بين عوامل الإبلاغ من جهة (ذات الإدراك الحسي هنا) وعوامل البلاغ من جهة 
أخرى. 

لكن من ناحية أخرى فإن أثر العمق المتأسس في البلاغ لا يحيل بالضرورة 
بطريقة صريحة إلى ذات الإبلاغ. وکما يحدث في اللغةء فإن 'مقدمة" الموضوع 
وانهايته" قد تخصتان موضوعا موجهاء أو يحددهما موقع مشاهد يكون خارج 
هذا الموضوع. كذلك الأمر في الفيلم واللوحةء فالعمق نفسه يمكن أن يظهر إما 


- عمق الفضاء : مدى امكان تحريك العدسة دون التاثير في وضوح الصورة (المترجم). ' 
- إن العمق بطريقة ما هو دائماً "باعث للدوار"» ولا يسر الدوار إلا بهذا لتوتر التفاعلي. 
- ج. فونتانيلء "الفضاءات الذاتية. مدخل إلى سيمياء المشاهد" 
.Les espaces subjectifs.: Introduction ã la sémiotique de 1 observateur‏ 
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كخاصيّة جوهرية للفضاء المرئي» أو كنتيجة لتصييغ معرفي لهذا الفضاء يقوم 
به المشاهد. في الحالة الأولى» يكون المشاهد في اللغة كما في الخطاب ‏ 
ملحقا بالموضوع أو بالفضاء المُخبر كي يوجههما توجيهاً مستقلاً عن زمان 
الإبلاغ ومكانه. في الحالة الثانيةء لا تنتمي خاصيَة العمق هذه إلا إلى مقام 
الإبلاغ الخاص بالخطاب. 

بعد عرض هذه المقڌّمات» يبدو من الواضح» بطريقة أو بأخرىء أنه على 
ذات الخطاب التي تحمل القيم وتتشكل في الوقت الذي تتشكل فيه هيئة الخطابء 
ان ر اوموق اة ال : فأن تضطلع به أو لاء أن تخضع له أو 
تبنيه» تلك هي المسألة! أن تجعلنا نظن أنه ينتمي للموضوع» وأنه ينتج عن 
سعي الذات لاكتساب المعرفةء ذلك هو الخيار! يعني هذا أنه ما إن نحاول 
تجاوز مفهوم 'تموضع' الذات الخطابية الحدسي کثیرا والفضفاض 
يتبيّن لنا أن الشكل السيميائي للعمق ليس غريباً عن التصييغات التي تعتر 
الإبلاغ ولا عن القيم التي ينقلها الخطاب. إنه في الواقع الاسم O‏ 
الترتيبات الصيغية والقيمية. هذا ما نود توضيحه هنا. 


' راندان 

يشير ج . دولوز عuzںع]e1¢D‏ . 0 في کتابه 'الصورة - الزمن" “' إلى 
وجود نمطين من عمق الفضاء عند اورıون Orson Welles jl,‏ أي 
طریقتین تجعلان جزءا معينا من الفضاء المتوضع على المحور البصري مرئيا. 
خت الكاتب فان الاسر ينطلى بين الفا مكمايزين تا ا خاما + الفضاء 
االتخف ' بفضل الشكل الزاوي الكبير (الأكثر دلالة بالنسبة إليه) والفضاء 
'المنضئد" الذي يحوي عدة 'طبقات" متمايزة ومتقاربة عمودياً على المحور 
البصري. في الحالة الأخيرة هذهء نلاحظ في Citizen Kane‏ على وجه 
الخصوص - وجود عة منابع ضوئية متوضتّعة غالبا على مستوی ارتفاع کل 
طبقة» بحيث نحدد موقعها بوضوح. 


- جيل دولوز 'سينما 2» الصورة الزمن"» »Cinema 2, Li" ۾aٍgع-)ع "ps‏ ص 
140- 145. يقوم بحث دولوز في الواقع على حضور الزمن في الفضاء "المحفور" وعلى 
الوظيفة الاستذكارية لعمق المجال. لذلك لا نستطيع الإقادة منه فيما يخص غودار. 


ISB Es 


هذا التمتز أن خاصا بالينما انكر عل سل الال ما كته وز لقان 
«نا8اةW‏ في "المبادئ الرئيسية لتاريخ الفن"': "من المتفق أن الفن في 
القرن السادس عشرء امتلك جميع وسائل تمثيل المساحة امتلاکا تاماء فاعتمد 
مندا تسلسل الأشكال ضمن تعد ولحت ثم تخل عن هذا المبداً في القرن الذي 

يليه لصالح تكوين جلي في العمق. فمن جهة» تم تكريس الانتباه الى الأبعاد التي 
تتبدى البصر كطبقات متتالية» موازية لمقدمة المشهد. ومن جهة أخرى تم 
حجب الأبعاد عن الأنظار وتقليل قيمتها وجعلها جير ظاهرة» في الوقت الذي تم 
فيه التركيز على كل ما يربط صدر اللوحة بخلفيتها. ونتيجة ذلك هو أن الروابط 

لو صدقنا 'ولفلان". فإن شكلي الفضاء العميق اللذين يمثهما "دولوز" عند 
'ويلز" يرجعان لعصر التصوير الحديث» وهو بدقة أكثر _ عصر ابتكار 
'الكلاسيكي" و"الباروكي"'. حتى إنهما يتميّزان بوضوح في الطريقة التي يتبدى 

فيها "العمق" أمام الذات: فبلوغ الحد الداخلي ل 'باطن' ' فضاء الشكل الأول ذو 
الطبقات يواجه صعوبات بسبب الطبقات التي ينبغي ترشا في حين یتم 
مباشرة بلوغ باطن الفضاء الثاني المفرًغ. ويتابع ولفلان" تحلیله فيعلٰق من 
جهة على 'مبدا تقسيم الصورة إلى طبقات متوازية"٠‏ وهو مبداً يتميّز بالاستقلالية 
الفضائية للأبعاد نسبة إلى بعضها بعضاء حقى عندما ينتمي. الأشخاص أو 
الأشياء» على الصعيد الموضوعاتي» للقطة نفسها. ويعلق 'ولفلان' من جهة 
أخرى على "مبدأ الخط في العمق'٠‏ الذي يسمح للنظر باختراق اللوحة من دون 
عائق حتى خلفيتها حيث يتوضئّع غالبا مركز“ مضيء معد لجذب الأنظار. 

إن الطابع المباشر أو غير المباشر لبلوغ العمق يعود من جهة الفضاء 
المضيء - إلى تقطيع الأقسام داخل كلية الفضاء المعشق é6رةإطا٣إء‏ وإلى 


Les principes fondamentaux de "jفئl "المبادئ الأساسية تاريخ‎ H. Wên ¬ 1 
ص83.‎ ›[ histoire de l'art 

“"- عوط : باروك : صفة واسم يطلق على اسلوب التعبير الفني الذي ساد في القرنين 
7 و18 والذي يتميّز بدقة الزخرفة وغرابتهاء وباصطناع الأشكال المنحرفة والملتوية في فن 
العمارة» وبالتعقيد والصور الغامضة في الأدب» أما في السينما فهو الاسلوب الذي يعبر عن 
الغرابة والتعقيد في الموضوع والمبالغة في. زوايا التصوير غير الطبيغيةء وفي عرض , 
المناظر المزخرفة على نحو مفرط في الزخرفة. (المترجم). 
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تنظيمها تنظيماً متجانساً إلى حد ما؛ ويعود ‏ من جهة الذات المدركة - إلى 
'الانتباه" لسرعة الإدراك الحسي الكبير. إن التعديلات النوعية للكمية ae‏ 
إيقاع الإدراك الحسي المتعلقة بهذين النمطين من ¿ العمق في التصو یر تة 
أهمية كبيرة في تأملات "ولفلان". 

ويقوم ولفلان من ناحية أخرى بشرح مبدأً التماسك بين الأقسام فيتحدّث عن 
"الارتباطات الجانبية" و"الاتساق الضمني للأبعاد'٠‏ في تعارضها مع "الارتباطات 
المنظورية" والاتساق الشامل". حتى إن الكاتب يشرح الرعدم الاساقء أو 
"هشاشة" العمق عند البدائيين: " انٌ الفنانين الذين سيأتون بعد بوتشللي سيحكمون 
على تكوين "الربيع' عنده بأنه ضعيف للغاية» ويفتقر للثبات '". 

إن العمق الكلاسيكي هو العمق لذي تكون كل طبقة فيه قسما شبه مستقلء 
فلا ترتبط مع الطبقتين المجاورتين لها إلا بالتخوم المشتركة. لذلك يجب أن 
تتابع العين مساراً منقطعا ناعون وان تتجاوز من الحدود بقدر ما 
هناك من تخوم تشترك بها الطبقات. وثمة أثر عمق شامل يؤثر في كل جزء 
من أجزاء عمق الباروك» فيمنعه من التوصل إلى الاستقلاليةء لصالح الكل 
وطالما أن البصر لم يبلغ العمق» فإنه لا يمكنه بالنتيجة الاستقرار في أي مكان. 
إن التنظيم التقسيمي للعمق الكلاسيكي ينجم عن 'تكوين" أقسام مستقلة» وينجم 
تنظيم العمق الآخر عن "تراكم" حول محونالعمق. 

وهكذا فإننا نجد هنا الوجهين الكبيرين للمعيار القيمي ع٥۸ع]اجء‏ 
e‏ بوضوح بين رواية 'موضوعية " ( العلاقات بين الأقسام/الكل ) 
ورواية 'ذ e‏ الإدراك الحسي). 

وهکذا ا 'بالما فيشيو" 0ءء م۷ م٣‏ اه۴ يتعارض مع "لو تانتوري" 
"intoret‏ eاء‏ ویتعارض 'فیرمیر" ۷۲۳٥۴۲‏ مع تتييري بوتس" 
Thierry Bouts‏ و 'رافائيل" 1281م Ra‏ مع 'فيلاسكيز " Vêlasquez‏ 
الخ ... إن الكاتب يركز على : وجود موقفين من الزخرفة عند هؤلاء الرسامين 
وأسلوبين مختلفين في تصور العمق يظهران وجهتي نظر مختلفتين حول 
الجمال. إنه من الأهمية القصوى في تاريخ التصوير (والفنون التشكيلية بشكل 
عام) ‏ الذي يعاين فيلم "العاطفة" بعض فضاءاته ‏ أن يكون الخيار بين الأوجه 


- كي نقتنع بذلك» يجب أن نقرأً مقال ل 'كلود زيلبربر غ Claude Zilberberg”‏ 


Présence de Wölflin "jllفلlو عنوانه "حضور‎ 


- ص 113. 
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المختلفة للعمة کارا قيميا رخفا ولذلك سبق وذكرتا أن هذا الخيار .يؤثر 
على شروط تأسيس القيمة وتحركها في العالم المرئي. 


أماط العمق الأربعة عند غودار 


يُلاحظ العمق لدى غودار بفضل توضع الأشياء في الفضاء» وبفضل ترتيب 
المنابع والإشعاعات الضوئية وأخيرا بفضل الحركة وسرعتها واتجاهها. يمكننا 
مع ذلك ودون الدخول في التفاصيل التمييز الحدسي المباشر لخمسة أنماط على 
الأقل من الفضاءات. إن مجرد رؤية الفيلم بشيء من الاهتمام تكشف عن هذه 
الألفاظ ولك لشذة تو انها و تايز ها هن عضا ةا 2 

أ- فضاء الممر نامء ١٣ع‏ (الفرجة") هو شكل من أشكال العمق 
يرسم دربا وحیداً في الفضاءء يتطابق مع نطاق ضيُق» محوره اتجاه النظر. 

ب- ويرسم الفضاء ذو الطبقات دروبا عريضةء متعامدة مع اتجاه النظر. ولا 
تكون الطبقة منعزلة أبداء فلإحداث أثر العمق» يجب أن يكون هناك طبقتانء 
ويوجد أحيانا ثلاث أو أربع طبقات. 

ت- ترسم المتاهة طا صنارطه1 دروباً في كل الاتجاهات تمثل تقاطعات 
والتفافات ومفارق احتمالية. 

ث- يرسم الفضاء المليء 16طدطهء (الذي سنطلق عليه أيضا اسم اللوحة 
المكتملة لأسباب ستتضح لاحقاً ) داخل التسوير دروباً حرَّة لكن بشكل حلقة 
ولا يُظهر سوی ممرٴٌ واحد ومدخل ومخرج. 

ج- لا يُسندل في الفضاء الفارغ على أية بنيةء باستثناء بنية أشكال المنظور 
الهندسيَة العارية. وهو الوجه الخلفي للفضاء السابق. عندما تتشابه أشكال العمق 
كلها في اللوحة وتتخلق من بعضها بعضاء يتفرغ الفضاء المحيط من كل شكل» 
إلا من شكل الخطوط المجرّدة للمنظور الهندسي. 

لا يوجد إذا في الواقع إلا أربعة أنماط كبيرة للعمق. ويتواجد النمط الرابع 
بشكل إيجابي وسلبي في الوقت ذاته وكأن تعبير الشمولية فيه يشتمل على 
خيارين: الملء أو الفراغ. 

وتتصف أشكال الفضاء هذا بأنها ليست» حسب تعبير ولفلان» 'زخرفية " 
فحسب. إنها بلا شك تميّز البحث الجمالي» لك علم الجمال يختلف عن 
الزخرفةء فهناك كثافة كبيرة من القيم التي تفصل بينهما. توظف القيم في 
الصور الفضائية لفيلم العاطفة » بوسيلة بسيطة للغاية : 
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يدخل كل نمط من أنماط الفضاء في علاقة مع موضوعات ونحسييغات 
E‏ لك كل عمق من الأعماق الأربعة يحدد 
نمطاً من القيم يكون صالحاً لاستقباله : إن الالتفاف ضروري هنا إذا لتمييز كل 
صورة من الصور تمييزا شكليا ولتأسيس تعييناتها الدلالية والتركيبية. 

ستتم دراسة كل صورة من صور العمق في أربعة أبواب : 

1- التحديد الثقني لأبعد»ء والتمييز الصيغي للحركات ولانثشار المعرفةء 
ودور الضوء. 

2- الأمثلة النموذجية في فيلم العاطفة . 

3- المغايرات الشكلية للموضوعات ءfذاهم.‏ التي تكو النمط. 

4- مضمونات النمط ودلالتة ووظيفته السردية. انطلاقا من التمييز المكاني 
والصيغي لكل نمط » ذلك التمييز المتأسس من وجهة نظر المشاهدء فإن الأمر 
يتعلق بالإقرارء إذا ما كان النمط يفضتل استقبال هذا الوضع» أو هذه القيمةء أو 
هذه التجربة بحيث نستطيع بعد ذلك تفخص الشروط اللازمة كي يصبح اختيار 
الأسلوب اختيارا جماليا تاما. 


٤‏ فضاء الممر 


تكون الكاميرا ثابتة أمام هذا النمط من<الفضاءات» وينتقل الممظلون فسي 
المحور فقط فلا يستطيعون الخروج من المجال إلا من جهة المشاهدء على 
اليسار واليمين. بالمقابلء فإن المشاهد يدرك اللقطة بكل عمقهاء بفضل بئر من 
الضوء متوضلّع في داخل المجالء وبفضل بعض منابع الضوء الأخرى التي 
تشخص 'الفرجة" في المحور. يكون العمق بالتالي وحيد الاتجاه» ولا يمكسن 
للتعشيق بنتائجه الإشارية والإدراكية الجمالية كلها أن يعمل إلا في الاتجاه نفسه. 

إن جملة الضغوط والظروف هذه تمنح 'الممر" شكلاً صيغيا متجانسا تجانساً 
اا كما يستطيع المُشاهد أن يرى أي مكان يتنقل فيه الممثلون. إذ مسن 
المفترض أن يُرى -بسبب وجود منبع الضوء - أي مكان يتوجب على الممثلين 
الوقوف فيه أو تغيير اتجاههم. أخيرا فلن كل ما يستوقف النظر يشكل عقبة أمام 
الحركة. يمكن تمثيل هذا الترتيب الصيغي والطوبولوجي بالطريقة الآتية *' : 


- ق. ف = قدرة الفعل. لا ق. ف = عدم قدرة الفعل (المترجم). 
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الشكل 4 


هناك العديد من الأمثلة في فيلم العاطفة حول اللقطات المبنية بهذا الشكل. 
نذكر هنا بعضا منها. يوجد میشیل ‏ وهانا في شقتهماء > فتتحول الشقة بشکل 
مرئي إلى رواق» أمَا ضوء العمق فهو ضوء قادم من كوه زجاجية. ثمة 
مصباحان مضيئان يشخصان الفرجة. تنتقل هانا على المحور وتخرج من يمين 
الكاميرا. في أحد تفاصيل اللوحة الحية الأولىء تظهر امرأة شابة ضمن فرجة 
من الضوء» بين شخصين متواجدين في اللقطة الأولى. وفي البعيدء زوجان 
يمارسان الحب في وضعية الوقوف على المحور ضمن شقة أخرى 'بشكل 
رواق" مضاءة بمصباح متوضع فوقهما ويتراصف معهما. يمنع العمال سيارة 
رب العمل من التقدم إلى ساحة المصنع»ء على إثر قرار تسريح إيزابيل (لقطة 
68(. حركة السيارة ودقع العمّال يتو افقان مع اتجاه النظر› وتحدد جدران 
المصنع حواف الممر. أما الضوء فبأتي من الفضاءٍ الح في العمق. 

إن المغايرات ءء٤صها٣ه»‏ الأكثر أهمية تخص التجليات المنمطة للمعرقات 
الصيخية.. ويمكن أن تكون العقبات الجائيية جدرانا وترايزونات وأشياء 
متراصفة. ويحتمل ن ينقطع المسار في المحور نتيجة وجود عراقیل ثانوية 
تة فا ثمة نافذة تفصل بين ممثلين أحدهما في الداخل والآخر في 
الخارج (لقطة117) وناك ساق جيرزي الممدودة بالعرض» فتمنع هانا من 
الوصول إلى الكاميرا (لقطة 66) وهناك أيضاً سيارة واقفة تمنع استمرار 
رکض هانا التي تخرج من بيٽ زجاجي. أخيراً يمكن استبدال فرجة العمق 
الضوئية بشريط فيديو» عندما تشاهد هانا وجيرزي مثلاً مقاطع تجريبية في 
إحدى الشقق (لقطة 7476» 2)78. 


وک ف ال ایر من تاس اکر غل فون فز جه الیرم کک خار خي ی ران 


العمق» باعتبار أنه يمكننا استبدالهاء بدون تعديل تركيبي يذكر» بإيلاغ آخر» مذكور في 
الإبلاغ الرئيسي. ۰ 
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كل اللقطات المبنية هذا الطراز تصف عاقات قوى وهيمنة: رب 
عمل/عمال» زوج/امرأةء عشيق/عشيقةء» مخرج/عاملة (هذه العلاقات تتقاطع 
بشكل دائم تقريباً مع الانشطار "رجل/امرأة" ). في الحالة التي لا تصرح بها 
اللقطة مباشرة عن علاقة قوى» فإن العلاقة بين الممتلين تتأسس كعلاةة هيمنةء 
وينتج عن ذلك أن "الفضاء ‏ الممر" يصبح الشكل العام لاستقبال علاقة الهيمنة. 

يتم التعبير عن هذه الهيمنة بشكل ا علی شکل تهدیدات وأوامر وإلزامء 
وتحريض منمط في الموضوعات الغرامية والاقتصادية والفنية. أخيرا.فإن هذا 
النمط من اللقطات يستغل المحور البصري بشكل نظامي» كي يرسم فيه اتجاه 
الحركة الكامنة أو الواقعية الناتجة عن تضاد القوى الموجودة ‏ (هروب»ء 
مطاردات» اغتصاب...الخ). 

إن التصييغ المعرفي والحتي للفضاء يتيح إلى حدٌ ما تجليا مرئيا التصييغ 
سردي لفعل الممثلين. لذلك فإِنٌ فضاء "الممر" لا يترك فرصة لأي إدراك 
حسّي جمالي» فالالتحام بين الذات المدركة الحاسسّة والفضاء هو التحام منمطء 
باعتبار أن جسد الممثل منغمس في علاقات القوى. إن الجسد يفترضه مسار 
الشنخصيات التي تتجنبه عند خروجها من المجال على يمينه أو يساره. يوجد 
هذا الجسد بشكل كامن في الفضاءء لكنه لا يفعّل إطلاقا وخاصة في محوره 
البصري» حيث يمكن فيما يبدو بلوغ الفضاء. يؤكد ذلك أن التراصف في 
المحور هو الذي يحمل» بالنسبة للبلاغ والإبلاغء العلاقة الصيغية التي وصفناها 
ك "علاقة القوى"'. وكما أن الانسجام مستحيل في اللقطة المعروضةء فهو 
محرّم على الذات الحاسّة والفضاء المرئي. 

لن تاسیں الرابط الاتصالي ع 1۹٤هام‏ بين ضوء العمق والمشاهد يتحول 
إذا إلى فخ بالنسبة لهذا الأخيرء فالعمق يتجلى له مرئيأء كما في التلوين 
الباروكي» لكن ضمن عااقة إلزامية ؟أأم۲1عوعآم (فعل اللاقدرة على اللا 
رؤية )۴alre ne Pas , pouvoir ne pas VOİr‏ محرٴمة تحر يما 
جسديا. إن شكل هذا العمق يشرط إذاأً الطريقة التي تتفعٌل بها القيمة (سواء 
أكانت إيجابية أم سلبية) وتتحرك في هذا الفضاء المرئي. إنها تأتي دائما من 
العمق» في المحورء وتستبدل داخل علاقة تراتبيّة لا يستطيع المتلقي المتوضّع 
عن مقرب من المافة أن تأشن ما 


فاع المرئي I64‏ 
فصاء الطضقات 


تكون الكاميرا ثابتة أو متحركة جانبياً أو خلفياً وتبقى التنقلات كافة في 
اللقطة عمودية على المحور البصري. ثمة منابع ضوئية وفوارق في البريق 
وتراصفات جانبية لأشياء مختلفة تصلح كدلائل للطبقات المضيئة والطبقات 
العاتمة. ومن أجل تغيير الطبقةء يجب على الشخصيات الخروج مسن يمين 
المجال أو يساره. كما يمكن للكاميرا أن تكشف بالتراجع خلفا طبقات أخرىء 
لكن لا يمكنها التقدم لتتمركز في طبقة مسبقة الظهورء يعني ذلك أن الكاميرا لا 
يمكنها دخول الفضاء المنضد ما إن يتخذ مكانه. E‏ 
بالطريقة الآتية: 
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إن الأمثلة حول هذا النمط من العمق هي أقل من الأمثلة حول نمط "الممر"» 
لكذها اة أن ية اة ونذكر منها ثلاثة فقط. 

ضمن لقطة قط 1 coupe‏ عd‏ معام مبنية 'كلقطة متحركة مصاحبة 
للشمس" ءrنھ[مء ng‏ الاموا (لقطة 18) برى بريق الشمس عبر 
الأشجار» أثناء انتقال سريع من اليمين إلى اليسار. إنه انتقال المشاهد ذاته» وهي 
حركة متعلقة في الوقت ذاته بالأشجار» وبالمنبع الضوئي المتوضع إلى ح ما 

في اللانهاية والذي ينظم الأشجار إلى طبقات. فالأشجار الأكثر قربا من 
RE‏ هي الأكثر سرعة في حركتها الظاهرةء والأشجار 


- لقطة قطع: صفة من صفات الانتقال الفوري من لقطة إلى أخرى» وهي تصل ما بين . 
الصورة الأخيرة من اللقطة وبين الصورة الاولى من اللقطة الثائية. (المترجم). 


الأكثر بعداً عنه والأكثر إضاءة هي الأقل سرعة. إن اختلاف السرعة النسبية 
بين أشياء يجعلها الضوء متباينةء هي التي تحدد هنا الطبقات الموازية لتنقل 
الكاميرا المفترض» في حين أن التباينات الضوئية تتيح تأويل مختلف الطبقات 
ذات السرعة المتغايرة كلقطات عمق. 

أثناء المرحلة الثانية المخصصة للوحات الحيَةَ (من اللقطة 42 حتى 
اللقطة49)”* التي تجمع عدة د شواهد تصويرية"٠‏ یکون العمق منضدا باستمرار. 
TS‏ قات ري كل طبقة 
إنارة فانوس کبیر ( فهي تحدد الطبقات التي تضاف باتجاه الأماي في حين أن 
البريق يميّز الطبقات المتروكة في الخلفية. 

نتنزه هاناء بعد عراك مع زوجهاء داخل بيت زجاجي حيث يراقبها ميشيل 
المختبئ في الداخل. في البدايةء يظهر فضاء البيت الزجاجي وكأنه مسدود بكتلة 
مبهمة من الخضرة إن ظهور الشخصيات وتنقلها هو الذي يرسم فيها شيئاً 
فشيئًا طبقات معزولة عن بعضها بعضا: تجتاز هانا طبقة متوسطة ويظهر 
ميشيل في الخلفية» وتخرج هانا من طبقتها على اليسار وتظهر ثانية في المجال 
من نفس الجهة لكن ضمن طبقة جديدة أقرب إلى الكاميرا. يمكن تمثيل اللقطة 
وتناضدها ١410٥1؟1٤ه٣]ء‏ التدريجي.جالشكل التالي: 
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على مرآی من المشاهد. والأمر اتر اه ي هذه ذه الحالة هو أن الفضاء 


- ما عدا اللقطة 45 التي تعتبر لقطة قطع. 
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للتوسيع نحو الخلف أو الأمام: ثمة حركة وحضور عابر في الخلف»ء يرسمان 
طبقة جديدة» وفي الأمام» تكشف الكاميرا بتراجعها نحو الخلف طبقات أخضرى 
أيضا. 

ا ا کان 'الطبقات" عن فضاء "الممر" بسمة التكميم؛ فلا يمكن لفضاء 
الممر المتوحد والمتجانس عند الاقتضاءء إلا ن يزدوج بشريط فيدیو يدور في 

عمق المنظور. يمكن لهذا المنظور المتعدد الذي يجمع نطاقات متباينة أن يمتد 

بإضافة طبقات متعاقبة. [ 

حتى إننا نصادف آثار 'طبقة إضافية" _ وهذا أحد أسباب تزعزع #ضاءات 
الممر” ‏ في منظورات كانت متجائسة سابقاً. على سبيل المثالء أثاء اجتماع 
العمّال عند إيزابيل (لقطة 28)» يوجد منبعان للضوء يشخصان المنظور: 
مصباح مشتعل في المطبخ في العمق» ومصباح آخر فوق الطاولةء في غرفة 
الطعام الأكثر قربا من الكاميرا. إن تقسيم الفضاءات (حجرتان تفضيان إلى 
بعضهما بعضا بواسطة فتحة عمودية على المحور) وعدم تراصف المعالم 
الضوئية بالنسبة للمحور نفسه»ء يخلط شكلي الفضاء بطريقة كامنة. لكن منبعا 
ضوئيا آخر (قداحة) قرب الكاميراء يشير إلى نطاق ثالث مشغول. هكذا تتفعّلء 
في لقطة ابتدأت ك 'رواق" ثلاث طبقات متمايزة تشغلها مجموعة من 
الشخصيات المختلفةء وهي الشخصيات المتبقية في المطبخ والمتأهبة لمغادرة 
الشقة. تجلس إيزابيل مع جذها إلى الطاولة؛ وتنتظر العاملات الأخريات 
المجتمعات في الصالون أن تلحق بهن إيزابيل. 

إن فضاءات "الطبقات" بالنسبة للأغلبيةء هي تلك المخصصة ل "اللوحات 
الحية". تكون الموضو عاتية إذا تصويرية غالبا وتخضع عند الاقتضاء لمشكلة 
جمالية. بالفعل» فإن 'كتامة" الطبقات التي تزيد تباين المجموع» تمنع التواصل 
والصدى بين الأجزاء المختلفة للوحة. وهكذا فإن التكوين ر 
الحيّة الأولى حيث يعلمنا صوت جيرزي أن الضوء "ليس على ما يرام ينحصر 
في خيارين لا يمكن تجاوزهما: إِمًا أن الضوء المركز على الفتاة الشابةء يحذد 
فرجة" تمنع مجانسة التكوين» أو أن طبقة جديدة لا علاقة لها باللقطة الأولى 
ھا اقتا في اللقطة . الثانية ما أن تتحرك. إن استقلالية الطبقات تكون 
'مجرّبة" إلى حذ ما في زمن حقيقي عن طريق الاستبدالء لان عمليات 
ظهور /اختفاء المرأة الشابة لا تؤثر بشيء في اللقطة الأولى ولكنها تهدم توازن 
الكل. 
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فضلاً عن أنه في حركة الامتداد "المنضّدة" 6٤1[6زداه؟‏ التي نحصل عليها 
بإضافة الطبقات المتعاقبة والمضاءة بشكل متمايز» تضاف الشواهد التصويرية 
آل ا با قو ات متمايزة انف اللوخة الحة كانه فيها استقلااة 
الطبقات مع عياب التواضل بينها. فثمة تراكيب متتافرة تتشكل وتتفكك على 
مزا ما فی شغ اچوی شه ور اء شیم کول 

هذه الملاحظات القليلة تدفعنا للاعتقاد أنه يجب إقامة علاقة بين التنظيم 
الصيغي والطوبولوجي للطبقات والتنظيم التقسيمي الخاص بنمط الفضاء هذا 
والضوء» والقائم على استقلالية الأجزاء. 

لقن لضو فخت هي لذي بع بق في لمجال ويها شات فربية 
خاصة بالنسبة للكلء بل البريق والإضاءة أيضا. بناءَ على ذلك لیس من العجب 
أ مل .ها ارقت لكا عند اللزوم» لإظهار تأكيد استقلالية الشخصيات 
(الأنثوية غالباً) في لقطة غير جمالية. 

خلال المشهد الذي يدور في البيت الزجاجي بين ميشيل وهاناء تتيح استقلالية 
الطبقات التي توجد فيها الشخصيتان للمرأة الشابة التخلص بحرية من اللقطة 
(وهي ترقص!)» ويكون ميشيل 'محجوزا" إلى خد ما في طبقة العمق. ولا نجد 
في الوقت ذاته فضاء "الممر" وعلاقة هيمنة عدوانية إلا في اللقطة التالية التي 
تحذها جدران المصنع» حيث تركض هانا ف المحور» باتجاه الكاميرا وتطاردها 
سيارة ميشیل. 

وبالطريقة ذاتهاء أثناء اجتماع العاملات عند إيزابيل» تستغل استقلالية 
الطبقات لإظهار الشقاق بين المتضامنين مع إيزابيل (في اللقطة الأولى) 
والمنفصلين عنها المستعدين للعودة إلى "عدو من الطراز الأول" (في الخلفية). 
ولقد بذلت ٳيزابيل جهوداً وهي تحاول إقناعهم بلا نتيجة. 

كل شيء يحدث وكأن التنافر وغياب التواصل هما الثمن الذي يجب دفعه 
(الثمن ص والجمالي)» كي يتم توقف علاقات القوى لحظيا. تجدر الإشارة 
من ناحية أخرىء» إلى أن الأثر هو نفسه بالنسبة للمشاهدء ففي اللحظة نفسها 
التي يشرع فيها بالتنقل والخروج عن إطار الصورة وتحديده من جديد من أجل 
الفقاظط المشعة يشكل انض جد أنه محرو من دخولها واكك بها جن 
طبقته الخاصة. 

هذا الشكل الصيغي الآخر للفضاء يوّثر بالنتيجةء كالشكل السابق»› على 
وصل ذات الإدراك والعالم المرئي. فالبحث عن الإدراك لخي الجمالي يتم 
بإضافة الطبقات» وذلك بالخروج عن إطارالصورة وإعادة تحديد هذا ا 


168 0 


لكنٌ هذا السعي يبقى بلا جدوى بما أن الضوء والمشاهد مستقران كل على حدة 
في طبقته الخاصة. إضافة إلى أن تجسيد تباطو الإدراك الحسي وتأخيراته»ء يتم 
بالالتفافات الجانبية المفروضة علي الحركات التي ترسم الطبقات. أخيرأًء فار 
المشاهد لا يستطيع تقييم العمق إلا بالتراجع بالنسبة للخلفيةء أي بزيادة التوتر 


وبالتعرُض لخطر الفصل. 
ناء على ذلك فإن استفلالية الطبقات تمتع الترك الحر للقي فى قا 
'الممر" كما في فضاء "الطبقات" يكون المعيار القيمي في الواقع قيمة معاكسة'؛ 


ويقع الفضاء الائتماني ف أزمةء باعتبار أن القيمة لا یمکن أن تتفعّل فيه إل 
نسبة لعلاقة قوى» إما بمفردات هيمنة» أو بمفردات مطالبة بالاستقلالية. 


الخاهه 


يتميّز هذا النمط من اللقطات بالحريّة الكبيرة لحركات الكاميرا والممثظلين»› 
يمكن بالفعل أن تكون الكاميرا ثابتة أو متحرّكةء ويمكن أن تدور على محور 
أفقي أو عمودي» أو أن تكون فوق الحاملة. يترتب على ذلك أن لا يخضع 
المّشاهد لنفس الضغوط التي خضع لها في الأئماط السابقة. من ناحية أخرى» 
رغم أن تنقل الشخصيات يتم في أماكن تزدحم إما بالشخصيات الأخرى أو 
بالأشياءء فهو يبدو بأنه يكتشف باستمرار في هذه الأماكن ممرات جديدة تبقسى 

تنتج المتاهة إذا عن تحويل صيغي: الضرورة والإكراه المتوقعان يُستبدلان 
بالاحتمال والحريّة. كل شيء يحدث» وكأنَ مكان التوزيع الطوبولوجي الد 
ل 'قدرات الفعل". يبدل بانتثار لا يمكن التحكم به وتمييزه. من وجهة نظر 
المشاهدء بدلا من أن يبنى الشكل الصيغي للفضاء مسار الشخصيات» فإِنَ مسار 
الشخصيَة هو الذي 'يبتكر" إلى حذ ما هذا الشكل التيهي حسب الظروف الطارئة 
وحالات الفرار. 

رغم ذلك فإن المتاهة ليست فضاء صدفوبًا. فالشخصيات تنتقل فيها على 
ما يبدو بطريقة فوضويةء لكنها في الواقع تنتقل بطريقة إشكالية فقط إلى ن 
تكتشف المفتاح والمخرج. إن الأمر لا يتعلق بفضاء تصوغه ال كدرةإلا 


- لقد لفت انتباهنا لذلك بول بويساك عaووندهع8‏ 1اه۴ أثناء عرضنا لهذه الدراسة في 
مؤتمر 'قراءات الصورة" في لوزان الذي عقد عام 1991. 
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قدرة"» لأن انتثاره المنتظم يجعل هذه الصيغة غير ملائمةء بل يتعلق بفضاء 
غامض تصوغه ال 'معرفة/لا معرفة" ويشتمل بدوره على نطاقات عالية التوتر 
(البحث عن "المسلك' في كل الاتجاهات) وعلى نطاق الاسترخاء (الخروج). 

مجمل القول: إن أثر "الفوضى" الناتج عن لقطات من هذا النمط ليس على ما 
هر E.‏ إا لان المشاهد ما زال يستمر في التفكير بمفردات "القدرة"» فبالكاد 
یفکر بمفردات 'المعرفة" حتى يشر ع القضاء بالتشکل» ویصبح لمسارات 


الشخصيات معنى. 
إن "متاهات" فيلم العاطفة تحترم من ناحيتها هذا الشرط. فالمثال الأول 
المؤلف من لقطتين (80 و82) هو ملاحقة رب العمل والشرطة لإيزابيل في 


الساحة» ومن ثم في مشغل المصنع. تجوب الشخصيات الفضاء في کل 
الاتجاهات بين الآلات ومراكز العمل» فتكشف في اللحظة الأخيرة عن مسالك 
خفيّة إلى أن يتواجد الجميع قرب باب المشغل خارج نطاق eg‏ 
المعنى. لكنَ هذا "المخرج" هو معرفي أكثر مما هو عملي» باعتبار أن إيزابيل 
لم تكف عن الهرب إلا انطلاها من اللحظة التي استطاعت فيها التعرأف على 
صديقتها ماريان من بين الحراس الذين جاؤوا يطردونها. وماريان هذه هي 
عاملة قديمة» وممثلة صامتة قديمة» كشفت لها بطريقة معينة عن أحد منافذ 
الخروج الممكنة من عالم العمل الذي لا ريد تركه. هذا الاكتشاف يضعها 
مباشرة على حافة المتاهة التي رسمت خطوطها في المشغل. وبعد التوتر العالي 
للغاية يأتي الاسترخاء (أي العدول عن الهرب» وهو "المخرج" الوحيد الذي 
وجدته إيزابيل هنا). 

والمثال الثاني ( 91ء99-9295-85) يمتل ملاحقة ممثلة صامتة شابةه 
عارية على خشبة التمثيل وسط الديكورات والفرسان والمشاة ؛ وكلهم يجوبون 
الفضاء المتعرّج لتصميمات الديكور في كل الاتجاهات. إن الفتاة الشابة تحدث 
فيه تفرُعات» وتغيرات مباغتة في الاتجاه. وعلى عكس إيزابيل التي تبحث عن 
البقاء» فإن الممظة الشابة تبحث عن الهرب ومن ثم تعزف عنه بدورها. 

والمثال الثالك هو المشاجرة بين ممثلي دار الإنتاج والممولين (الإيطاليين) 
من جهةء وممثلي الإنتاج المشترك والإخراج (الفرنسيين ‏ البولونيين) من جهة 
أخرى. هذه اللقطة الوحيدة التي نقوم فيها مجموعة بطرد مجموعة أخرى» 
ترفض الاستسلام» تشتمل هي أيضاً على طور من الهيجان المضطرب الذي 
ليس له هدف واضح؛ إلى أن يندفع أحد الطرفين في سيارة» بتشجيع عنيف من 
الطرف الآخر› فیرحل ويمنح الكل رجا ونا ا الاسترخاء. عند ذلك 
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فقط يتم فهم سبب المشاجرة. إن متاهات فيلم العاطفةء ككل المتاهات» لا یمکن 
ا ور کا ۷ا قا من المَخرّج» أي انطلاقا من نهاية اللقطة أو 
المرحلة. 

ومغايرات هذا النمط من اللقطات هي قليلة العددء وتظهر جميعها نفس 
الظاهرة: تتوطد المتاهة إثر قلقلة فضاء "الممر" أو فضاء "الطبقات". يمكن أن 
نعتبر بأننا نواجه مخططات محددة للمتاهة عندما تتشابك الأطراف والحركات 
في فضاء مغلق ومنحصر. إنها حالة المشاجرة .بين امرأتين ورجل عبر نافذة 
جانبية لسيارة رينو (اللقطة 51) والنقاش الحاد والمضطرب في المقهى بين 
ممتلة ترفض الاستمرار في التمثيل ومساعدين للمخرج يحاولان إقناعها بعكس 
ذلك. : 

لكنٌ سيرورة التحويل تكون أوضح في اللقطات التي نرى فيها تكوينات 
الممرات والطبقات وهي نتفكك. تجدر الإشارة على سبيل المثال إلى أن المتاهة 
الثالثة المذكورة أعلاهء تتدخل بعد اللقطة الوحيدة التي تعكس فضاء رواقياً : بعد 
سلسلة من خمسة لقطات (102 e‏ غرفة جيرزي»› التي تحوّلت إلى 

"رواق" مع الفرجة الضوئية في الخلفيةء يقتحم الإيطاليون الغرفة (لقطة 107) 
وتظهرهم اللقطة العكسرة* cohtrechas‏ أمام الباب»ء ثم تحدث المشاجرة 
بعد ذلك بين الطرفين. 

نصادف شا لقطات» كتلك التي تجري في محطة خدمة السيّارات 1 
22 التي يتأرجح بناؤها بين الشكلين الأصوليين اللذين يُظهران تقلباً كبيرا. من 
ناحية أخرىء تصل السيارات إلى قظخاف المحطة وتغادرها فوق ا 
عرضيَة تتعامد مع المحور البصري. كما أنه تحدث مبادلات في المحور 
(ميشيل/ هاناء جيرزي/ لاسلوء هانا/ إيزابيل ) بفضل 'فجوات" في المنظور 
وبطريقة انفصالية أو تهديدية تميّز فضاءات "الممرّات". ينتج عن ذلك E‏ 
إيزابيل دربها وترسم خط سير على جزء من المحور ومن الطبقات بين 
المضخات والسيّارات»ء عندما تحاول جاهدة اللحاق بهانا التي تناديهاء على 
مقربة من الكاميرا. إنها بداية المتاهة. 

يمكن أن ينتج التحويل أيضاً عن المونتاج» كما هو الأمر في أثتاء مشهد 
المطاردة في المقهى والذي يصاب خلاله جيرزي ( 115-112 ). تظهر کل 


اللقطة العكسية: لقطة تبيّن المنظور أو الشيء المصور من الجهة المقابلة للجهة التي . 
كان مصورا منها في اللقطة السابقة. (المترجم). 
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لقطة على حدة كرواق ضيق تحذده جدران المقهى وطاولاته ويحوي في العمق 
فتحة ضوئية تصلح أيضاً ممرا لشخصيات تتحرك في المحور. تظهر لقطة 
"الفيديو" تلفزيون المقهى» وهو في قلب الشاشة فيؤكد على هذا الترتيب بصورة 
مجازية ماكرة» بما أننا نشاهد فيه سباقاً في ملعب يتحر فيه كل رياضي بشكل 
مواز لمحور التقاط الصورة من الأمام» وكل واحد منهم في ممرّه. 

لکن المونتاج الذي يجمع عدة لقطات من هذا النمط في ردهات مختلفة 
ey‏ مختلفة في المكان نفسه» يُحدث أيضاً أثر المتاهة. 

لفعل» تظهر الشخصيات نفسها مجددا وهي تركض من لقطة لأخرى. ولا 

مباشرة استتباط الدرب الذي تسلكه بين لقطتين» فيبدو خط سيرها 
صدفويا. إن للمونتاج "التيهي" في الواقع 'مخرجه' وطور استرخائهء إذ يتلقى 
جيرزي طعنة سكين ويتوقف كل شيء مباشرة. 

نلاحظ في كل الحالات (المطاردةء المشاجرة» النزاع) أن الفضاءات التيهيّة 
هي فضاءات مثالية للصراع والتوتر. وتمثل المتاهة في كل الموضوعات 
(الخرام» العمل» السينماء التجارة) المكان المخصّص للاختبار الحاسم. إن 
التحرير الشامل للقوی والتوترات والذي يظهر .کتتابع طبيعي للتأكيد على 
الاستقلاليةء يفضي إا إلى أزمة في كل الأقطاب: الرضوغاية ها 
سرديّة متوقعة انطلاقاً من اللحظة التي نبيّن فيها أن "القدر ة" مبعثرة بحيث لا 
يمكن تمييزها في الفضاء وأن "المعرفة" إشكالية على الأقل. 

لكن الأزمة هي أزمة جمالية أيضاًء لأنه في اللحظة التي يمتلك فيها المشاهد 
حريّة التصرأف من أجل استكشاف الفضاء الذي يتبدى أمامه» من كل الزوايا 
الممكنةء فإِنٌ تنظيم العالم المرئي يبدو بأنه ينهار ويتعرض للمفاجآت ويُختصر 
إلى "مشكلة" معرفية. فالمشاهد الذي يبقى على أطراف فضاء في حالة اتساع 
منضد ( من فئة الجمع» ن + 1) يجابه فضاء متعدداً ومتبايناً لا يفوق هذه المرة 
قدرة فعلهء بل معرفة فعله» وعلى وجه الخصوص قدرته على التنبؤ. 

أخيرا لم يعد ممكتاً أن يرتكز تقييم العمق على "الرابط الاتصالي" بين الضوء 
والمشاهدء فيقتصر على البحث عن "المسلك'٠‏ أي عن الحد الضمني الذي 
ا او ا و و و ا 
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الفضاء ايء واللوحة المكتملة 


يعرض هذا النمط من اللقطات فضاءَ مشبعا في كل الاتجاهات وبحالة توازن 
مستقر. ونلاحظ فيه بعض التنقلات»› > التي تنظمها كما يبدو ضرورة داخلية 
(هدفها الخاص) وليس ضرورة خارجية. لا يتم التحرّك هنا إلا لاتخاذ مكکان 
يساهم في وازن الكل. ونلاحظ فيه أيضاً بعض الإيماءات والحركات التي تبقى 
في الفلك المباشر لكل شخصية. وتكون كل هذه الإيماءات والحركات والتنقلات 
بطيئة ومترابطة ومتواترة بطريقة منتظمة. 


تتحرك ONT‏ العلوي» وتخترقٍ اللوحة 
الحية دون ن تغيّر من تناسقهاء ودون أن تجد فيها آي عائق سا تبدو 
الكاميرا أيضاً بأنها خاضعة لنمط من القانون الداخليء لأنها تملك كل الإمكانية 
في التنقل» ولا تصادف على ما يبدو أية عقبة في الدرب الذي اختارته. ومع 
ذلك فهي لا ترسم في الفضاء إلا خط سير واحدء منتظم ومغلق. كما أن الضرء 
ينتشر أيضاً في الفضاء ونتفعل كل حالاته: بوارق موزَّّعة وإضاءة متجانسة»ء 
وألو ان متناقضة للغاية و آثار مادية حساسة (الثنيات» تقاطيع الأجسادء الريش 
والأقمشة...الخ)ء لأنها ترى عن قرب. 

يمكننا عندئذ أن نعد أنه إذا كانت ثمة ضرورة داخليةء تنظّم الإبلاغ (کل 
موضوع وكل ممثل يتخذ مكاناً بسبب وجوب ‏ كنه المجموع ) فلن الإبلاغ 
يبدي قدرة فعل ومعرفة فعل تشتملان على استثناء واحد فقط : تتشابه نقطة بدء 
مساره الحرً (اللخول في اللوحة) مع 5 انتهائه (الخروج)ء فيكون المسار 
بذلك حلقة. نجد هنا حا المشكلة التي بذ تثيرها المتاهةء إذ إنه تم تحديد "الممر' 
منذ الدخول» كما أن لمسار شاد موشرا تيتا لقد تم حل اللغزء وبالتالي 
يمكن لمعرفة الفعل أن تنتشر. إن اللوحة الأخيرة الحيَةء. أي نطاق الدخول 
والخروج ('الممر" كما 2 ا الخارجي أ؟ه) في النموذج الوحيد لهذا 
الفضاء (120» 122ء 124 126)» تمش طرف جناح الملاك الذي تدور 
الكاميرا حولهء في بداية المسار ونهايته. 


هذا يعني في هذه الحالة أن الوصل الجمالي» والتحام ذات الإدراك مع 
الفضاء المرئي» يمكن أن يتم بفضل نطاق عبور متأسّشس بوضوح ومسار 
اكتشاف حرً» وتوافق وتسوير يتجليان حتى في تنقل المشاهد. يشار إلى . 
'الالتحام" الجمالي بصورة خاصة عبر الطريقة التي يتم فيها "إرشاد" مسار 
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المشاهدء ما إن يخترق هذا الأخير اللوحة من الداخل: إن سمة على محيّاء 
واتجاه نظرة أو إيماءة» وحركة قوس آلة وترية يحذد تغيير الاتجاه أو ثباته۔ 

لو تفحصنا بهذا الصدد دور الضوءء لتبيّن لنا بأته موزّع على طول الدرب 
الذي يسلكه المشاهد الذي يلتف حول كتل ظليلة؛ ويكتشف شخصيات أو أشياء 
مضاءة» ويصطدم مجددا بالظلمات...الخ. تشخص التباينات الضوئية خط السير 
لکن دون آن ترسم فيه دروبا مسبقة وإجبارية. كل بقعة ضوئية جديدةٍ هي 
بمنزلة تأكيد على الاختيار الجِيّد الذي قام به المشاهد. هذا يعني أن المنفذين» 
أي المشاهد الذي يتحكم بحركة الإطارء والمُخبر الذي يتحكم بتوزيع الضوء 
يدمجان مبادرتهما وينسقانها ضمن حوار بصري حقبقي: بعد النواهي التي كانت 

تمنح المُخبر زمام المبادرة وتكبح مبادرة المشاهد في الممر والطبقاتء وبعد 

ة المشاهد المضطربة والكابحة بالنسبة للمبلّغ في المتاهةء تأتي الآن 
مبادرة الشريكين المنسقةء والتي يمكن تعريفها كلغز بين - ذاتي تعاقدي. 

وبشكل مواز ( اللقطات 121ء 123 125 )» تمت العلاقة الغرامية بين 
جيرزي وإيزابيل» بشكل تلميحي بلا شك٬ء‏ ولکن بوضوح. وهکذا تکون 
الموضوعاتية واضحة وضوحا تاما. ففي اللقطات .المندمجة مع لقطات اللوحة 
كما في السياق السردي لهذه المرحلةء تحين ساعة الملكية وزوال الملكية 
الأخيرتان» أو كما يجري الأمر هنا بشكل خاصء» إنها ساعة الهبة المتبادلة بين 
الأجساد. 

كذلك الحال فيما يخص الفضاء المضيء والمشاهد - الذي يكون جسده 
الكامن الذي تفرضه إحداثيات الإدراك الحسي الزمكانية مباحاء وموجها في 
اللوحة (في 'جسد" اللوحة) التي تستقبله ‏ لدرجة أن اللوحة ليست سوى ما 
يكشفه المسار فيهاء وأن المسار نفسه ليس سوى الطريقة التي تستقبل بها اللوحة 
تدريجيا الجسد الكامن للمشاهد. إن القطب الدلالي الجنسي الخاص بمجمل 
اللقطات السينمائيةء يعزز تفعيل جسد المُشاهد في جسد اللوحة. ترتكز التغيّرات 
الجمالية في هذا النمط الأخير كما في الأنماط السابقة على التحويلات الصيغيّة 
والطوبولوجية نفسها لتغيرات البلاغ السردية والموضوعاتية. قد تم الآن 
الاستيلاء على الكل وتستطيع القيمة التحرأل فيه بحرية. 

وبالنظر للعمق» فإن الاستيلاء الحقيقي يكون استيلاءَ على تنوع الاتجاهات. 
والعائق الإشاري #نااء 6ل الوحيد هو عائق الممرء لكن انطلاقاً من هذا 
الممر يمكن تقييم العمق في الاتجاهات كلها وعبر مسالك غير مستقيمةء 
فاحتمالات العمق كلها ترجع إلى ذات الإدراك الحسّي. 


ن الوجه الخلفي للفضاء المليء» هو فضاء مفرٴغ من کل شيء؛ إنه فضاء 
الرحيل والفراق» الذي يتسب من كل الاتجاهات. کما أن قسما کبیرا منه یکون 
خالياً في اللحظة التي تصوأره الكاميرا. هذا الفضاء المفرًّغ يشارك بطريقة ما 
في إتمام اللوحة ‏ فهو يتواجد بالقوّة كي تكتمل اللوحة وتتواجد بالفعل _ ويتخذ 
مكانه في نهاية الفيلم لكي يمتّل 'المجموعة الخالية" لكل المنظومة ولكي يمل 
غياب الأنماط الأخرى كلها حيث يلتقي الجميع من أجل فنائهم. 


مرکب العمق 


إن مجموع التحويلات الملحوظة من عمق لآخرء تظهر الآن كتغيير للرابط 
الاتصالي الذي يجمع المّخبر (الضوء) والمشاهد (ذات الحس والإدراك). وإن 
استرجاع أكاتات لمن كلها ركن جود الود لر وة اقا على ادرت 
الإشاري. 

ن الفضاء المليء يفترض فضاء "الممر" ' والفضاء "الطباق“". بشعبیر آخر› 
إن الانصهار الجمالي بين العاملين يفترض الترتيبات التي تمنع تحقيقه 

تنتظم الأشكال الرئيسة اا کین مرک گرن رنف رر 
التشميل المتناسق ينتج عن كشف "الممر" الذي يوطد الفضاء الإشاري بأكمله. 
وهو يفترض السعي الفوضوي» بحثا عن "الممر" نفسه الذي يميّز "المتاهة ". 
وتظهر هذه المتاهة في الحالات كلها كتخريب لنمطين من الفضاءات الراسخة 
الواقعة في أزمة تراكبهما وتعارضهما وأزمة التوترات المستقرَّة في كل منهما. 
إن "المتاهة" تفترض بالنتيجة "الممر"" و'الطبقات"' 

بالنظر للرابط الاتصاليء فإِن كل مرحلة من هذه المراحل تظهر _ على 
صعيد المكون التوتري ‏ كتعديل يعرف من سرعتة الإيقاعية : فالمرحلة 
الأخيرة هي مرحلة الالتحام الجماليء» حيث يكون مقام الجسد ومقام الفضاء 
المضاء متزامنين تقريبا في حركتيهما المشتركتين. ويمكن وصف المرحلة التي 
تقابل المتاهة بأنها هيجان جمالي» حيث يكون المقامان غير متزامنين على 
الإطلاقء إذ إن أحدهما يضطرب في كل الاتجاهات» فيفقد الآخر تباته. 
المرحلتان الأوليتان هما مرحلة تعطيل الرابط الاتصاليء فإما أن يكون هذا 
التعطيل لحظياً (بالترخيم ٠p٥0٥1رء)‏ بالنسبة اللرواق" وإما طويل الأمد بلا 
نهاية (نتيجة عائق كم .ع٤ء٣ا٣هء)»‏ بالنسبة 'للطبقات". فنحصل حينئذ 
بالنسبة للرابط الاتصالي على المركب الآتي: 
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لحظي ( ترخيم ) 

(تعطيل > هيجان > اتحام ] 

طويل الأمد (عائق) غير متزامن (متزامن) 
الترسيمة السردية 


أظهرت دراسة التنظيمات المختلفة للفضاء المرئي أنها تشكل معايير قيمية 
وأنها تشير» إلى حذٌ ماء بشكل مستقل عن أي توظيف موضوعاتي» أو أي 
موضوع ذي قيمة مهما كان» إلى كيفية قدرة القيمة على الاستقرار في هذا 
الفضاء والتحرأك فيه. لقد أشرنا على عجل كيف أن العوامل السردية تأخذ 
الترتيب على عاتقها. لكن السرديّة في هذه الحالة ثبت وتفعل ‏ بعد التصنيف 
ما تة الفغانيز القيعية مسقا 3 إن فا هار ر ق ت 
العاطفة هو أحد نتائج هذا التنظيم المحسوس. وتظهر الدراسة السردية لفيلم 
العاطفة خمس مراحل كبيرة : 

أ- من اللقطة 1 حتى 49 تسمح التقاربات المختلفة أو اللقاءنت بين 
الفخصيات بإقامة علاقات القوى. إن جميع الروابط بين الشخصيات متنافرة: 
زوج وزوجة» عشيق وعشيقة» رب عمل وعمال»ء أرباب عمل فيما بينهم» 
عاملات فیما بيتهن»› منتج ومخرج»› مسؤول التوزيع es:‏ صامتات . ..الخ. 
يمكننا تقريبا التحذث» كما يقول ر.جيرار 4٣هة٣۸.61؛‏ عن تشتت العنف 
وعن تضاعف (مفكك) في النزاعات الثنائية والفحلة. إن 8 الدلالي 
الصيغي للقدرة هو الذي ينظم إجمالاً هذه المرحلة الكبرى المتميزة بالتأهيل 
العالي لبعضهم وتجريد بعضهم الآخر من الأهلية (تسريح» خيانة» ديون غير 
مدفوعةء ترك الوظائف» إخفاق جمالي). 

ب- من اللقطة 50 حتى 71ء يتصاعد التوتر» وتتفاقم الصراعات: يمزق 
الأزواج بعضهم بعضا أو ينهارون» وتلقى المطالبات صدى لها ويتم تنظيم 
مقاومة السلطات المختلفة: وتظهر اللا إرادة ٣إملام۷-رمط‏ (والإرادة 
E vouloir‏ مة لها) في دعم مطالب السلطة. 

من اللقطة 79 حتى 115 يتفجّر الصراع على الجبهات كلهاء ويشهد 
a TI‏ . تتوازن علاقات القوى على ما 
يبدو وتتطور لتصبح أزمات مفتوحة: فنشهد عندئذ العبور إلى الفعلء وتكون 
صيغة الفعل هي الصيغة المهيمنة بالنتيجة. 
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- من اللقطة 116 حتى اللقطة 129ء تتم الخيارات وتظهر الحلول» لكن 
حسب E‏ معاكس لنظام المرحلة e‏ لکبری: فقد انتصر من کان يسيطر 
عليه» واستسلم من كان يسيطر على الآخرين. إن الملكيات وزوال الملكيات 
(المال والخيرات والحب) تنظم بشيء من الهدوء والراحة كل لقطة من لقطات 
هذه المرحلة الكبرى» مما يدل على أننا نواجه هنا انفراج الأزمة بطريقة المّلك 
٣ا0ه.‏ لكنٌ الإحساس بالوعي وتغيّر المواقف المتفق عليهاء يوحیان بأن 
النظام الصيغي الجديد هو المعرفة. 

ج- من اللقطة 130 حتى النهايةء يتبعثر ا 
ته وتتفرّغ أمكنة الحدث بشكل كامل. بعد العبور من الفعل إلى المّلك (وضذه اللا 
ملك) ۲ في المرحلة الكبرى السابقةء نعبر هنا من الملك (وضده اللا مّلك) إلى 
الكنه ك اللا كنه). وينتصر اللا كنه في النهاية. 

لقد تعرّفنا خلال هذه التجزئة التجريبية والحدسيّة على الخطوط الكبرى 
لترسيمة سرديَّة أصولية حقيقية تنتظم حول تجربة صراعيّة؛ وهي تبدأً مع 
التجارب المومة إمراحل كبرى (أ) و (ب)» صيغها هي: القدرةء الإرادة] 
وتستمر مع التجارب الحاسمة إمراحل كبرى (ت) و(ث)» صيغها هي: الفعل 
والملك)» وتنتهي مع التجارب التي تمنح لمحد ( القليلة الإكرام في الواقع: 
مرحلة كبيرة (ج)» صيغتها هي: اللا كنه]. 

ِن نظرة متنبّهة أكثر تكشف المراحل الأصولية لتجربة نموذجيَّة : إمجابهة/ 
(أ و ب) إهيمنة/(ت)ء /نتيجة/ (ملكية/ زوال الملكية) (ث). 

هذا الترتيب السريع الذي لا نعطي هنا سوى نتائجه الملموسة والمفيدة. يبيّن 
مع ذلك أنه رغم الرفض الواضح للسرد التقليدي على المستوى الخطابي» ورغم 
تشابك الخيوط السردية بوجه خاص» ورغم التعقيد الواضح للمونتاج» فإن فيلم 
العاطفة يكشف عن خطاب سردي في منتهى البساطة. وقد أشرنا أكثر من مرة 
أن العلاقات الجدلية في كل الأقطاب الدلالية الموضوعاتية (الغراميةء 
والاقتصادية والاجتماعية والسينمائية) تولد من علاقات قوی سابقةء تتفاقم عند 
تماّها مع تجليات الاستقلالية وتولد أزمات لولاها لم نشهد الاسترخاء والراحة 
أبدا. 

تجدر الإشارة رغم ذلك إلى نمط من الأصالة السردية (يمكن وصفه ب 
ا تيب اسلو بي متفرد" 1ھ†1ectە1di dispositif‏ غير أصو لي) فالهبة 
0 تستبدل في النهاية بالاختبار ۲۴۷8 م6 لان انتصار الأكثر ضعفاً مقلا 
على الأكثر قوَّة _ رغم انعكاس علاقات القوى ‏ يترجم في النهاية باعتراف 
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الثاني بحقوق الأول» وحتى بإعادة حقوق الأول (يحمل ميشيل شيكا بملء 
إرادته إلى إيزابيل» وتعترف هانا بالروابط المميّزة التي تربط إيزابيل 
وجيرزي). وهكذا يصبح الحب هبة حقيقية بعد أن كان حربا بین الجنسين. 

يصل الاختبار إذا طوره الأخير /النتيجة/» لكن دلالته تتشوش في اللحظة 
الأخيرة» لان /التخلي/ و/المنح/ يستبدلان ب /لملكية/ و ازال الة الملكية/. هذا 
التحويل الأخير يفترض أن الأزمة لا تشتمل على تحويل سردي فحسب وسط 
البنى الجدليةء لكنها أيضا الوسيلة التي نعبر من خلالها من العلاقات الجدليّة - 
'المقربة" والمفترضة دائماًء الممنوحة غيابياً ‏ إلى علاقات تعاقدية مستقبلية 
سيتم بناؤها والاستيلاء عليها.. 

هذه البنية السردية تمفصل التعيينات السرديّة والصيغية الرئيسيَّة لأنماط 
العمق الأربعة: 

1- الممر” وعلاقات القوى 2- الطبقات والاستقلالية 3- المتاهة والأزمة 
4- الفضاء المليء والإكمال. إن أنماط الفضاء الأربعة التي تعتبر بمثابة أربع 
تصورات مختلفة للعمق» تناظر كما كنا نتوقع» المراحل الرئيسية الأربع 
لترسيمة فيلم العاطفة السردية: 

“ (2/1) الممر والطبقات يقابلون/المجابهة/ (التبعية" > "الاستقلالية)» (3) 
وتقابل المتاهة/الهيمنة/ (الأزمة» النضإل المعلنٍ) (4) ويقابل لفضاء 
المليء/الملكية/ وإزوال الملكية/, المتحولين إلى إتخد/ وإمنح/. 

على أن هذه التقابلات» التي یمکن أن تبدو فا بمثابة e‏ نصف 
رمزية» هي أكثر من ذلك: فهي تشرح المطابقة بين الضغوط التي تؤثر 
EE‏ المضيء بالمشاهد من جهةء وصيغ تحرّك ا 
إن الضغوط في هذه الحالة تحذد الصيغ. 

وتكون أشكال العمق حاسمة بحيث أن ف الخاص هو الذي يقود تبديل 
[المنح/التخلي) ب االحيازة/ زوال الحيازة) في الترسيمة السردية للاختبار. 
بالفعل» کان یمکن أن يبدو هذا الاستبدال بدون تفسير» على المستوى السردي 
حصراء في حين تم الإثبات أن الشكل الأخير للعمق هو النتيجة الأصولية 
لتصييغات الفضاء المتعاقبة. لقد استبدل الاختبار بالهبة أخيراء لأن المعيار 
القيمي المقترن بالشكل الأخير للعمق (الالتحام) يفرض في نهاية اسز تدكا 
تعاقدياً للقيم. BT‏ »> يتبيّن لنا أن مركب 
العمق يحدده بشكل إجمالي: إن نمطي العمق الأوليين (التعطيلات)» يوطدان 
صراعاً من أجل الاستيلاء على السلطة. وتحول المتاهة (الهيجان) صدام 
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السلطات المتعارضة إلى مشكلة معرفيةء وينتشر العمقان الأخيران حينئذ وفقاً 
لنمط المعرفة. إن الممارسة الإبلاغية القائمة على تلاحم المنطقيات المكانية 
والتوترية والإدراكية تفرض قانونها في النهاية على التخطيط البياني السردي 
مقابل تحويل إيديولوجي. 


المسار الجمالي 


لكي تسح اتعديلات الجمالية مجلا لبعد الجماليء ينيقي على نظام من القيم 
وسيرورة معرفيةء أن يأخذا على عاتقهما _ في الخطاب المنجز - الآثار 
التوترية والحسية المختلفة. إن التنظيمات التقسيميّة المرتسمة في الفضاء 
التوتري» تدخل الخطاب بفضل تكميم البنى الشكليّة. هنا يمكن لأنماط العمق 
الأربعة أن تتميّز بسمة كميَة تساهم في الاتساق الخطابي. 

إن فضاء "الممر" هو فضاء وحدة متكاملة: كل لقطة من هذا النمط هي لقطة 
وحيد ومنعزلة ا مكونة حول نطاق مركزي مضيء في الخلفية. 
سرعان ما تستقر فيها الثنائيات بسبب الإنشطارات الموضوعاتية التي تعتر 
(زوج/امرأةء رب عمل/عاملات ...الخ )» مما يجعل من وحدة کک هذه 
مجال توترات قصوى» إذ يكفي أن تطرأً حركة فتخل بنظام التركيب حتى يغدو 
المجال جاهزاً للتشظي. بناءَ على ذلك فإِنٌ فضاء "الطبقات" يكمل التوزيع 
فيحول هذه الوحدة ‏ الثنائية إلى تعذدية. إنها 'تعذدية جزئية" » بما أنه 
يمكننا دائماً إضافة قسم (طبقة) إلى المجموع وبما أن كل طبقة تشكل في أغلب 
الأحيان جزءأ من مجموع أوسعء تحتفظ اللقطة بمقطع منه فقط. لكن استقلالية 
الطبقات الكبيرة (كل جزء يتميز بأثرٍ , ضوئې خاص به) تثير الشك بالطابع 
'التقسيمي' للمجموع الذي يميل إذاً إلى التفكك. مع المتاهةء تتفجّر التعذدية 
الجزئية وتصبح تعدا إشكالياء يفتقر لشکل محدود فيما يبدو . ار عندما 
يتسس الفضاء المليء فإنه يتم استعادة هذه الشمولية 6اiلهطه[ع‏ على شكل 
"كل متكامل" ومتتاغم تملكه الذات بكليته. 

فا الى م الف ت ل لفات ف ال ن هر الد 
يفرض شكله على الصورة» بل على العكس إن الطريقة التي يبحث فيها 
الخطاب التصويري عن تماسكه» فيجده (أو ٤‏ يجده) هي التي تعدل الفضاء؛ . 
وتحدث أثر العمق. بتعبير آخرء بيدو نظرياً أن مسألة التماسك الخطابيء في ' 


لبعد الجماليء تسيطر على مسألة العمق. ويمكن القول بشكل أكثر دقة إن الأمر 
متعلق بمعرفة الشروط اللازمةء كي تكون ذات الخطاب على علاقة مع كامل 
اللوحةء أو مع کل جزء من أجزائها على حدة» حسب صيغ وإمكانية بلوغ 
مختلفة أو أيضا مع جزء واحد فقط منها. أما الباقي فيفلت منها بسبب تزعزع 
البنيان. 

ویعد ولفلان» بشکل صريح إلى حد ماء أن البنيان "ذا المشاهد المتوازية" 
والبنيان "المنظوري" (کلاسيکي ج باروکي) طريقتان في ترسيخ الفضاء 
التصويري اهد٣دااءام.‏ يمكننا تطبيق التحليل على فيلم العاطفة ومعالجة 
أطوار التوتر والاسترخاء المختلفةء > كاطوار تزعزع واستقرار للخطاب. . يعني 
ذلك أن نفترض أن البعد الجمالي للخطاب يقع تحت تحت تأثير القوى المبددة والقوى 
اللاحمة أيضاً وأنٌ الآثار الجمالية المختلفة تمئل التوازنات وفقدان التوازنات بين 
هذه القوى. من الواضح على سبيل المثال أن المسار المميّز لفيلم العاطفة هو 
ر ع م عر کن ی ر ا 

إټنا نصادف بادئ ذي بدئ»› لحظة مر من لحظات التصویير :]]gU٣2)10۸‏ 
ففضاءات 'الممر" و'الطبقات" تمثل مشاهد "اجتماعية" لعلاقات القوى 
اللاجتماعية ولعمق المجال التقليدي الموروث. إن شکلي التشكيل بصفتهما 
روسمین ثقافیین ‏ وهذا ما تدل عليه أفکار ولفلان هما تمثیلان ثابتان للعمق 
ترفضهما أكثر من مرة _ بصوت خارجي Êگەه‏ وباسم "الإضاءة الجيّدة" ‏ 
ذات إبلاغ مفوأضة. 

هذا التصوير, المحصور داخل توترات صراع خفي يتم بين تسوير المجال 
والضغوط التي تثقل الحركةء يحوي في داخله حافز تحویله الذاتي. إضافة لذلك 
فإن التناوب بين "الممر" و"الطبقات" في الجزء الأول من الفيلم بلق :فز غز غا 
وترذدأً صيغيًاً وجمالية تزداد ما إن يلتقي الشكلان ضمن اللقطة نفسه. 

کا بعد ذلك لحظة من التحريف ٣410١‏ اع1؟46: تصبح فضاءات 
القدرة أماكن فوضى» وثمة دروب غير متوقعة تقض فضاءات العرض 
التصويري. أما المتاهة التي تشظي E‏ التزعزع الأقصى الذي 
تزيد من حه حرية الحركة الجذيدة للذات الخطابيةء فعضلا عن أن الأن يتعلق 
بتزعزع مستمر» باعتبار أن أي تغيير في نظام القيم (العبور من البنى الإشكالية 
إلى البنى التعاقدية) يكفي لإعادة ترسيخ الفضاء من جديد. 

وتأتي أخيرا إعادة التصویر ۲۵10۸اع]؟۲: يتشكل من جديد فضاء مميّرٌ 
الأسلوب» خاص بفيلم العاطفة» فضاء مسار حر حلقي لذات الخطاب يتحکم 


وا : 180 


فظنا اللوخة ويمتكه دة بطر يقفة الخاضنة: ,يتطق الأمر 'بخكل ابت لكنه 
فريد ومنبثق لا يرد سوى مرًَة واحدة في الفيلم. وثبوته مؤقت يثير الشك فيه 
الرحيل والفراق اللاحقان. إن التركيب الآتي: 


SS‏ رن س کته إعادة التصوير 


هو» إلى حد ا الترجمة المعرفية والقيمية (إذا "الجمالية") لتغيُرات الإدراك 
الحسي التوتريَّة المكتشفة أعلاه. 


شاتهه 


يقوم المسار الذي يقود من التصوير إلى إعادة التصوير على مركب 
الممارسة الإبلاغية: كل شيء يدعو لفهمه بهذا الشكل منذ دور مقامات الإدراك 
الحسي والإشارة ن6ل حتى المعالجة المفروضة على الرواسم الثقافية 
للعمق. يستدعي الفيلم أشكالاً جامدة ('الممر" و"الطبقات") كي يجعلها تخضع 
لتأويل جديد قليل الشيوع. فمن جهة تستتكر هذه الأشكال بحجة أنها تحوي 
أنظمة قيم صراعيّة وجبريّةء وهن من تاحية أخرى ككك من جا المجابهة 
فيما بينها داخل الصور نفسها. إن الخطاب يزعزع الأئماط بدلا من أن ينتجها 
أو يؤكدها. بالمقابل» يسمح تفجُر الأشكال الأصوليّة في المتاهة وهيجانهاء 
اقتراح شكل جديدء ألا وهو شكل اللوحة "المليئة". لكنٌ هذا الشكل الجديد لا 
يصبح نمطاء باعتبار أنه لا يرد سوى مرَّة واحدة (صيغة نادرة جومهط 
إجمالا)» و أن فضاءات فارغة كأصهعهج” تتبعه مباشرة 

إن الممارسة الإبلاغية تعن تعتمد هنا بشكل رئيسي على القوء الخلاقة للثفي. 
فالمقامات الإبلاغية تنفي اليقينيات الموروثة من التقليد التصويري» وتكرأر كفاية 
أن "الضوء ليس على ما يرام" وأن "الممر ليس هو الممر الصحيح" E‏ 
ثبوت الترسيمات الأصولية وتمنح الاختبار نتيجةء ألا وهي الهبة .10۸١‏ وتسر 
بالأشكال الجماليّة الجياشة أو الانصهارية» أي المقوّضة» كي تطلق العنان 


# - إضافة لذلكء نذكر أ التعليق بصوت خارجي #ه» في نهاية المرحلة #ع«عuوهيء‏ 
يوحي بأنه ينبغي تجريب حل آخرء لان الممر "ليس هو الممر الصحيح'. يبدو أنه من غير 
الممكن تلافي عدم الرضى ولكنه مثمر في الوقت ذاته. 
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لإمكانية ظهور الأشكال والمسارات كَلها. إن عدم الرضى والكبت هما ثمن 
الحريّة الجماليةء تماما كما أن النقص هو ثمن الدلالة يشكل 

ونظراً إلى أن المسار الجمالي معروف بعض الشيء أكثر من غيره» فإننا 
نستطيع التساؤل عن قوام البعد الجمالي في ضوء الدراسة السابقة. إِنٌ جميع 
ملاحظاتنا السابقة تدافع عن التأويل العاطفي. 

aa‏ من اترات ال اي د تعتري مسار 
الإدراك الحسّيء والتي تميّز كل شكل من أشكال العمق وكل استخدام من 
استخدامات الضوء. هذه السلاسل الخذخدة 3 تميز العلاقات البين ‏ ذاتية للمنفذين 
الخطابيين - المشاهد والمُخبر ‏ وتؤثر ا الخصوص على الرابط 
الاتصالي #دون٤هطم‏ الذي ينتج عن تأسيس الإشارة والعمق. 

إضافة لذلك فإن التغيّرات التوترية الناشئة عن تنظيم العمق وعن علاقته 
بالمشاهد تخضع الإدراك الحسي للإيقاع وتعدله: إن التوقيف ءععهءه1ط 
والوقف 5S١0اع”,عمءتاء»‏ والهيجان والتسارع» والسكينة المتزامنة 
والاسترخاء» هي الأساليب السيميائية الرئيسة التي تميّز هذه التعديلات التي 
تعرّفنا فيها على المعايير القيمية. كل هذه الخصائص ترجع هف في النهاية إلى 
المورفولوجيا الكمَية/النوعيَة للعالم المحسوس والمرئي وإلى ارما على الذات 
الحاسّة. a‏ 

لقد تم التعرأف؟” على جميع هذه المعأيير (الترتيبات الصيغيةء البين ‏ ذاتية 
الموجَهة ٥۷ا٣‏ عممءاعم ١ء‏ معنم الإدراك الحسي والتحسیسء التعديلات 
التوترية والتكميم) بصفتها مكونة للبعد العاطفي بشكل عام. . وقد تم التحقق من 
أن اجتماعها في فيلم العاطفةء يولد دوريا الغضب والغيرة والعدوانية والكرم 
والحب. 

إن البعد a‏ كالبعد العاطفي يقوم على الإدراك الحسي الجمالي. يمكن 
أن نع الأول شکلا من الأشكال الممكنة التي يتخذها الثاني في ترکیبات 
الخطاب» ويمكن تصور الأمر وفق الآتي: إن العالم العاطفي هو موضوع 
تقييمات ك«٥ناھدں‌اهئ»‏ تشبه مثلا تلك التي تؤدي إلى التنشئة الأخلاقية 
isationاoraص‏ (التي تحول العواطف إلى رذائل أو فضائل). يكمن هذا 
التقييم بالمعنى الحقيقي في تقدير الطريقة التي يكون فيها عالم الخطاب 


# - انظر بشأن هذا الموضوع الفصل الأول من "سيمياء العواطف" أو الفصل الثاني 
من کتابنا هذا. 
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صالحا لاستقبال القيم ونشرها. وبالتالي يمكن لمستوى مضمون أن يرتئي 
الخطاب العاطفي» فنحصل عندئذ على بعد أخلاقي مسواطاة أو على 
مستوى تعبير الخطاب العاطفيء فنحصل في هذه الحالة على بعد جمالي. 
بعد دراستنا لفيلم العاطفةء يبدو أن الخطاب الجمالي فيه يعني تقييم قدرته 
على استقبال القيم» وبالتالي على مفصلة مستوى التعبير كمسار عاطفي. 


الفصل الخامس 
الإبطاء والحسلم 
حول مدیح الظل لتانیزاکي 


أ - نشرت نسخة مطولة عن هذه الدراسة تحت العنوان نفسه في ”الأعمال السيميائية الجديدة '" 
Nouveaux actes semiotiques, 1° 20-27‏ منشورات ليموج الجامعيةء 
1993. 
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مدي الظل أ لتانيزاكي هو محاولة في الحضارة اليابانية والثقافات الشرقية 
المتعارضة بصورة عامة مع الثقافات الغربية. هذان النمطان من القافات 
يتعايشان على أرضية الحضارة اليابانية نفسهاء وعلى اعتبار أن الثقافة الغربية 
تتفوق على الثقافة الشرقية في نواح عديدةء فقد بدأ الكاتب نوعا من التنقيب 
الحسي في الحياة اليوميةء كي يكتشف الثقافة الثانية خلف الأولى. 

محاولة تانيز اکي هذه تظهر بالنتيجة ككشف تواق لحاضرٍ يمرج الثقافتين؛ 
وذلك من أجل عزل الآثار الحية أو الدفينة لصفاء شرقي بائد. يختار تانيزاکي 
موضوع الضوء والظل ويحاول و إيثار الظل في الحياة اليومية للشعب 
الياباني وتقافته. والدراسة التي نقترحها حول هذا الموضوع هي مساهمة في 
سيمياء الثقافة اليابائية ضمن تشكيلة الضوء ومن المنظور الذي يعتمده 
تانيز اکي. 

خط ج عتبة الإحساس لدنياء يَظهر بعناية كمركب حسَّيّ وعاطفي ينفتح 
على عالم سيميائي آخرء تتهيأً فيه جميع خصائص العالم الحسي»› 
دلالتهاء وفق نظام آخر غير زمني وخيالي وساحر. ويمكن أن نعڌ مختلف 
'النظم' السيميائية التي تنظم تشكيلة الضوء "أنظمة إبلاغ'. لذلك يجب تصور 
المركب a DE O E E CS‏ لعرض الطريقة 
التي تتعامل فيها ثقافة معيّنة مع انبثاق الدلالة والقيمةء انطلهاً من الحس 
والإدراك الحسّي الضوئيين. 


¬ ترجمه إلى الفرنسيَة ر. يفير . Publications orientalistes de Paris‏ 
.NRoger Sieffert, France,‏ والنص الأصلي ھو: ,801ھ ei‏ ہ1 نشر في طوکيو 
في مطابع كوعإ۴٣‏ «مذا0 عام 1933. اعتمدنا ترجمة ر. سييفير الرقيعة المستوى للقيام 
بالتحليلات الدلالية الدقيقة للغاية في هذه الدراسة. أشكر زميلي "جان بيير لوفيه" الذي وافق 
على التحقق من مطابقتها للنص الياباني. كل الحواشي التي تحمل نجمة وتدل هنا وهناك على 
بعض الفوارق بين النص المترجم والنص الأصلي تعود إلى مشاركته الوتية 
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نظرا لبعض العروض الهزليّة الرقيقةء فإ ' مديح الظل' ډو ندا 
للقذارة" ودفاعاً عن أوساخ الحياة اليوميّة وعرضأً لها. فتائيزاكي يشير إلسى 
بيوت الخلاء التي توحي بوسواس النظافة والبياض الناصع عند الغسربيين»› 
فیقول: "من الأفضل كثيراً في مكان كهذا حجب كل شيء بظل خفيف غامض» 
وعدم كشف الحد الذي يفصل»ء » أو بالکاد» بين ما هو نظيف وما هو أقل نظافةٌ 
(ص25). 

تشتمل هذه الإشارة ذ في الواقع عفى اقتراحين: يكمن الاقتراح الأول 
المعروض سابقاً في تقبّل الوسخ خ الناتج عن الاستعمال» والذي أصبح لا مفرً منه 
بسبب اختيار المواد "الباهئة" و"الطبيعيّة" (خشب وضفائر من الألياف النباتية). 
ويكمن الاقترا ح الثاني في إكساب صفة جمالية لحالة تلك الأشسياء إذ نسستطيع 
تحمّلها وذلك بإلغاء الح الفاصل بين "النظيف" و'الملوّث 

وبذلك فإن "مديح الوسخ بل إلى بلاغين أساسيين: رفض البريق من جهة 
وإكساب صفة جمالية لاستخدام الأشياء من جهة أخرى. 


رفض البريق 


إن رفض البريق يعتري جميع الموضوعات ءامد" في المحاولة. لن 
نذكر سوى عنصر وارد داخل الثقافة اليابانيّة نفسهاء يفرّق بين مسرح "النو' 
ق1 ومسرح "لكابوكي" نناطاجk.‏ 

فالضوء الباهر لمسرح الکابوکي" لا يُحدث إا آثاراً مولدة للاقماض 
118 0مys:‏ ألوانه الحية تبدو فظة فلا يستطيع المشاهد مقاومتها لأنها 
ترهقه بسرعة" (ص64-63). 

في حين أن الظليل* ٠إإ٥‏ ١٣6م‏ في مسرح "النو"» يزيل لمعان وجوه 
,الممثلين وأذرعهم التي تزيّنها تذهيبات الثوب. وفي مسرح الكابوكي نجد أن 
"الاثر المخيّب ينتج من البريق كشدة؛ بقدر ما ينتج من المدة التي يستغرقها هذا 
البريق (إنه "يرهق" أي أنه يصبح مولدا للانقباض إذ يفرض نفسه لمدة طويلة). 


- لون الأكسيد الذي تتخذه بعض الأشياء على مر الزمن (المترجم). 
- الظل الخفيف (المترجم). 
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إن تحليل النص يُظهر من ناحية أخرى أن رفض البريق ليس رفضا 
للتباينات كعائهة٣أ٣هء»‏ ويتعمّق الوصف الطويل لجماليية مسرح 'النو" 
التشكيلية في تفاصيل التباينات الممكنة بين الثوب والبشرة»ء والخدود والشفاه 
والأحمر والأحمر القاتم» والبني والأخضر. بالمقابل فإِنٌ البريق والسطوع» 
يُبرزان التباينات بشكل اصطناعي فيبطلان تعارضٍ الألوان» ويستبدلانه بتباينات 

في الإضاءة. إن هذا الفارق الدقيق يكون ا للغاية في حال أخذنا بعمين 
الاعتبار على سبيل المثال الاختلافات بين ألوان الوجوه: ا التياين بين شحوب 
الطفل ذي الوجه المضيْ وهذا الأحمر واضخ للغاية وبالتالي فان تأثير ألوان 
الثوب الغامفة يكون قويا للغايةء في حين أن الأحمر بيرز على نحو أقل عند 
الطفل ذي الوجه الكالح والخدود البنية» لدرجة أنٌ الثوب والوجه يستضيان 
بالتبادل' (ص 68(. 

يُظهر الوجه "المضيء”" تبايناً في "التشبُم" و"الإضاءة'» ويحجب جزءا من 
التباين بين درجات إشراق الألوان. بالمقابلء فإن الوجه "الكالح" يمنح تفوقاً لهذا 
التباين الأخير. 

غير أن الإاءة لست غائبة عن جمالية الظل» لأن هذا الظل لين كاملا 
أبداء فالضوء الخارجي يصل حتى داخل البيوت. وتحافظ القناديل أو الشموع أو 
المصابيح المحجوبة على الحد الأدنى من الضوء الذي يُظهر رغم الحواجز 
نوعا من "البريق"'. لا يتعلق الأمر برفض الضوء»ء بل برفض "اللامع". ويمكسن 
أن نعبّر عن التحليل المتباين اللبريق" و"الكمد" الذي يقوم به تانير اكي بخصوص 
ورق الكتابة الشرقي بالشكل التالي: 'يرتذ " النور على ورق الكتابة الغربي 
وتخت لاا ance‏ lVاbri‏ في حین 1 ورق الكتابة الشرقي يمتص الضوء»ء 
ثم رده بعد مرور بعض الوقت'. 

يستخدم "الارتداد" و"الامتصاص" تمثيلين دلاليين مختلفين لامتداد 
propagation‏ الضوء. 

أ- لا يتطلب الامتداد اللامع سوى مصدر واحدء لكنه يتطلب نمطين من 
الأهداف: هدفاً أولياً يرد الضوء ويحرفه (إنه الارتداد 0٣4‏ طءع)؛ وهدفاً ثانویا 
يتلقى الأشعة المنحرفة. في الواقع» بدلا من أن يقبل الهدف الأولي التلقيء فإنه 
يرفضه ويحيله إلى أهداف ثانوية: 
بث ب رفض وانحراف + للقي 

(ارتداد) 
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ب- یفترض الامتداد الباهت»ء على العكسء > مصدرین وهدفین: يتحول الهدف 
الأولي إلى مصدر ثانوي (إنه الامتصاص)» ويبث بدوره ودا ن الفا 
الثانوي. يمكن القول في هذه الحالة إن الهدف "الباهت" يتلقى الضوء ثم يرجعه: 

بث 1 س> لقي 1 بث 2. سه للقي 2 


(امتصاص) (إرجاع) 


يُوحى ب "الامتصاص" بأشكال مختلفةء ويْعد "التشبّع" من أكثر هذه الأشكال 
تكرارا. إن تانيزاكي يصف على سبيل المثال "الظليل الباهت" للمنازل السكنية 
ويتأمّل سطح "السوجي 1ة (ورق الفتحات) المضاء وغير الباهر على 
رن ذلك ويستنتج أن "الزوايا الظليلة التي تتشكل في كل مقصورة» مسن 

نطاة SS‏ » توھەنا باش لات مد ازل اوري 
الكتابة 

و التحضيرات المطبخية في اليابان أيضاً مع هذه العمليةء وخاصة 
'اليوقان" وهي حلويات تظهر على هيئة عجائن هلامية: e‏ 
الشفاف الشبيه باليشب وهذا الانطباع الذي تعطيه بأنها د تمتص ضوء الشمس 
وتخبی نورا مترددا کحلم [. ..] لا تراه في أي قرص من أقراص الحلوى 
الغربية" ( ص 47-46). 

إن تانيزاكي لا ينظر في عملية إرجاع الضوء فيما يتعأق بورق الكتابة 

اليابانيء لکن هذا الإرجاع يظهر في مناسبات أخرى كعملية انبعاث؛ وهي اه 
حال الوجوه الباهتة وغير المطلية بالمساحيق لمسرح ال" نو ": "من أين يمكن 
أن يأتي بريق البشرة هذا وکأنه يتصاعد من مصدر اشعاع داخلي؟ (ص 66). 

إن التمييز بين تمثيلي الامتداد الضوئي هو اانا :هال تعن بار عة 
الإيقاعية. يحدث كل شيء وكأن الهدف الأولي في تشكيلة "اللمعان" يعطي 
انطباعاً بأنه يرفض التلقيء لله يزد الأشعة الضوهة ردا مناشرا وفوریا 
بالمقابلء يمكن أن تفهم مرحلة ٥٥٣عنيةء‏ [الامتصاص/الإرجاع] التي تحل 
محل "الارتداد" في تشكيلة 'الكمد" كأثر لتمهل الامتداد وتباطئه» وحتى ك 
"ضربة خفيفة" ترجع لصلابة المادة. 

في الواقع» إن كل تشكيلة من التشكيلتين تقترن بصلابات مختلفة كل 
الاختلاف. فمن جهة هناك سطوح قاسيَّة وملساء ومجلوّة ومصقولة» وهناك من ' 
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جهة أخرى سطوح ليّنة ورطبة ومتسخة كدرة» أو بالأحرى رخوة أو وحلة. 
وتبيّن هذه الخصائص الشكلية إجمالا "كفاءة" لموضوعات إِمَا بالنسية لعملية 
الانحر ات لر الفتة اا تان لكا كك يخا في الوقت ذاته بالخصائصٍ 
المظهرية للامتداد غير المباشر (سرعة/إيطاء). إن الضوء يبدو تقريباً وکأنه 
مستقر "إلى الأبد" في الشيءء عندما يكون للمشاهد متسع من الوقت كي 'ينسى" 
طور البث والامتصاص. سنعود إلى الآثار المظهريةء وآثار السرعة الإيقاعية 


هذه. 
تخطيط الامتداد الضوئني 


يمكننا أن نقتبس من ب. بوتبيه ٥ه 8٠:‏ تمثيل دورة التجربة' التي 
يستكملها من مخططات ر. توم ع٥۳إ٥ط1‏ .8 الفاعلية. إن النموذج الأساسي 


هو الآتي: 
¢ 
الشكل 1 
يقوم "الارتداد" بإحالة الطور الوسيط إلى نقطة تفرع تقوم عندئذ بوظيفة 
عتبة بين الطورين المتبقيين: 


أ- علم المعاني العام» باريس» المنشورات الجامعية الفرنسيّةَ 0۴ ۴» 1992» ص 114. 


بالمقابلء تفعّل دورة [الامتصاص/الإرجاع] الأطوار الثلاثة وتظهر نقطتي 
تفرأُع: تشير النقطة الأولى إلى دمج الضوء في مادة الهدف» وتشير النقطة 
الثانية إلى بداية البث المتأخر للضوء: 


الشكل 3 
إن تباطؤ السرعة الإيقاعية في الطور الوسيط يمكن أن يولد حاالتين 
بفضل تراجع للطور النهائي أو للطور الأولي. وهكذا نحصل 
بالتتابع على "التشبُع" و"الانبعاث 
في الواقعء يأتي التباطؤ ليعقد هذا التخطيط لان 'الامتصاص" 'كالاحتفاظ' هو 
مُسند e‏ يندرج في سياق سيرورة تمش تحرأك القيمة العامَة التي لها 
سرعتها الإيقاعية الخاصة: إنه بالنسبة للامتصاص سرعة إيقاع التبادل الشامل 
للموضوعات ذات القيمة في جماعة معيَّنة. وهو بالنسبة للاحتفاظ سرعة الضوء 
التي تعادل اللحظة من وجهة نظر سيميائية. 


الشكل 5 الشكل 4 

ينبغي إذا أن ندرج في الفضاء الخارجي السرعة الإيقاعية المرجعية التي 
تسمح بنقییم سرعة إيقاع كل دورة تخطيطية: و'الارتداد" هنا هو وحده الذي 
يحترم الطابع الوهلي للتحرأك الضوئي!1. 


أ - إٌِ التقريب بين دورات الامتداد الضوئي ودورة التجربة عند ب. بوتييه يلعب هنا دوراً 
کشفيا. فهو يوضح التقأارب بين سيرورة البخل وسيرورة الامتداد الضوئي. وبالفعل»› فقد 
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مديح الأاستعمال 


لعل الاستخدام وتحوأل لون المعدن بالأكسدة هما مظهران آخران للزمن الذي 
يسبق الانبعاث الضوئي» ويغيّر الأهداف كي تستطيع بعد ذلك حصر الضوء. 
إنه زمن الاستعمال وزمن صناعة الأطباق وتحضيرها البطيء والمعقد. وبما أن 
أدوات الطبخ "المزنجرة"» تصرح عن مدَة تدا الطويل وعن عدد الأيادي 
التي وضعت عليهاء فإِنٌ الأطعمة الخضراء والمزرة قة والمختلطة واللزجة 
والموحلةء تكشف عن التراكم البطيء للعناصر التي تدخل في ترکيبهاء وتسلسل 
العمليات المسجلة في كتلتها. 

قد تحدونا رغبة في مماثلة تجليي 'الزمن الداخلي" للموضوعات الثقافية. 
فامتصاصها للضوء يكون بطيئاً ومستمراء بقدر ما يطول زمن استخدامها أو 
صناعتها. كما أن زمن الاستخدام والصناعة يكون محسوسا بقدر ما يتمهل 
الضوء في مادة الأشياء. بناءَ على ذلك فإِنَ زمن الإدراك وزمن الإعداد 
يرتبطان ببعضهما البعض. ٍ 

إضافة لذلك» فإِنٌ الأمر بالنسبة لتانيزاكي يتعلق بالتعرأف» فيما بعد» على 
شی استخدام الأشياء. هذا المعنى يُنسخ في وزمنها الضمني وردَة فعلها 
على الظل والضوء. 

ِن تانيزاکي و ل برق لف ال تراه ف رر 
تشكيلة هذا الاستخدام ليجعل القيمة تنبثق منه بواسطة الجمالية. 


المرشحات والإبطاء 


تعطينا الإشارات القليلة السابقة انطباعاً بأن البريق هو فضاء تنسخ فيه 
الأشياء الماديّة وان الظل هو الزمن المسجَل في مادًة الأشياء. لذلك فان نوعيّة 
الضوء التي يشيد بها تانيزاکي هي قبل کل شيء نتاج حدث أُظهر سيره 
الزمني» حدث الإظلام التدريجي» وحدث تخفيض الشدة الشوة 


أظهر غريماس وفونتاني في 'سيمياء العواطف" أن التشكيلة العاطفية للبخل تقوم بأكملها على 
خلق جزيرة تقاوم تدفق القيمة في جماعة معينة:بالطريقة نفسهاء يعيق الامتصاص والتشبع 
امتداد ‏ الضوء وإعادة انتشاره. ويحق لنا الافتراض أن هذه الخاصية تصلح لتأسيس آثار 
التشكيلة العاطفية لأنها تحدد "أسلوبها السيميائي". 
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لم نتفحص حتى الآن سوى الحالة النتائجية ۴ز٤هاآاء6؟»‏ وهي ضسوء 
محدود وخفيف ومحدد على بعض التذهيبات أو يعض اللهب المترنحة. لکن 
"مديح الظل" يبيّن أيضأً السيرورة الطويلة والمعقدة ة التي تنتج هذه النوعيَة مسن 
الضوء. a E AI‏ 
المنسجمة مع الحياة اليومية التقليدية» من بين الخصائص التي تتمتع بها فسي 
الحالة الطبيعية. 

هذه المرث شحات هي مر شحات تكوينية .architecturaux ã‏ فالبیست 
الياباتي يتمتع بين الضوء الخارجي؛ و خجرات السكن بسقف ذي ظلة راطئة 
وبفتحات مجهزة بالسوجي زط وبألوان حيادية على جدران رملية. 8 
الو الضف يكن وطفه كضنوع مغد و خف ويك 4 أو خضو الت « 
باخر رمق" (ص 53). 

بناءَ على ذلك فإِنٌ تتابع المرشحات يظهر في الوقت ذاته كترتيب إشكالي 
وصيغي ومظهري. إنه ترتيب اشكالي لأنه يضع في مواجهة التحرك الحر” 
للضوء سلسلة عراقيل مختلفة تعود للمتطلبات التكوينية ولضرورة حماية مواد 
ضعيفة المقاومة. إنها إذأً عراقيل غير خاصة و ات الو در ا فف 
الضوء. وهو ترتيباً صيغي لأن استتفاد الضوء (انظر: الشعاع 
'الضعيف"6ءءنا20.ع في النص الأصلي) هو صورة لعدم قدرة الفعل -101 
faire-0uvoirم‏ ناتجة عن مواجهة 'خاسرة" مع ذات مضادة تتحلى بقسدرة 
فعل عليا. وهو مظهريٍ أخيراً لأن الاختبار ۷۴نا١إم6‏ الذي يواجه فيه 
الضوء فن العمارة التقليدي يدرګ في نهايته» ويميز نهر | الرتهاي | معطم 

كفاءات الضوء المرشح. 

حتى إن الكاتب يقترح على متلقيه تذوق الانخفاض التدريجي للضوءء عبر 
أحد التحريضات التجريبية التي يميل إليها. يقول تانيز اكي: اذهب الآن حتى 
الحجرة الأكثر انزواءٌء في عمق أحد هذه المباني الواسعة. إن الحواجز 
المتحركة والحواجز المذقبة الواقية من الهواء» المتوضتعة في ظلمة لا يخترقها 
أبدا أي ضوء خارجي» تقبض على حد النور الأقصى للحديقة البعيدة التي ¥ 
أعرف كم من صالة تفصل بينها وبين تلك الحواجز. ألم تلاحظ أبدا أثوارها 
الوهمية كحلم؟ ". 

لا يمكن حل التناقض بين لا يخترقها أبدا أي ضوء خارجي" واحد النور 
الأقصى للحديقة البعيدة" إلا إذا تخلينا مؤقتاً عن التصور المتقطع لتركيب 
البلاغات. إ لأيمكن الضء الخارجيء شمن تور متقطع: > ألإايخترق ' 
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المكان أبدا وأن يمد فيه في الوقت ذاته» رغم ذلك 'حده الأقصى'. إن تانيزاكي 
یحاول هنا التقاط و صل oncti1زnده‏ "تقريبي' إذ يجعل الطصور 9 
للحدث لانهائياً. بهذا الصدد يساهم "ا أعرف كم" في توسيع الحد الفاصل بين 
الوصل و الفصل لأنه يضع كمية غير محددة من المراحل الانتقالية. 

إضافة لذلك»› فانه بُبعد إلى مالا نهاية الحد الذي تتغلب فيه الظلمة على 
الضوء بشكل حاسم» فيوطد عتبة معرفية : إننا نعرف كم من المراحل تم 
تجاوزها قبل هذه العتبة ونستطيع أن نقيم علاقة بين بقية الضوء الذي € 
بالحواس والضوء القادم من الخارج. أَمّا بعد هذه العتبةء فإننا لا نعرف عدد 
المراحل التي تم تجاوزها ولا نستطيع تأسيس الرابط بين الضوء المُدرك 
والضوء الخارجي» لان النسيان قام بعمله بينما نحن في "حلم" وفي "عالم" 
سيميائي آخر. 

تنجم العملية في الأحوال كلها عن إيطاء للحدث سواء اعتبرناها مظهرية 
(إبعاد المظهر الإنهائي) أو كميَّة (جعل السيرورة لانهائية) أو تركيبية ببساطة 
(الوصل بطريقة تقريبية). يشير تانيز اكي بخصوص اليشب إلى "كتل الحجارة 
الغامضة ا ومضات هاربة وكسولة» كما لو أن هواءَ 
قد قخثر فيها منذ مئات السنين" (ص35 -36(. ۰ 

إن التشبيه الأخير يشجع مرّة أخرى علي مشاكلة نمطين من الزمانية: لازق 
الذي يمر بسرعة إلى 3 ماء والزمن الغابر الذي تخمنه الذاكرة حق تخمين. 
کل شيء یحدث کما لو ا ن الومضات تکون "هاربة وكسولة"» بقدر ما يكون 
اليشب“ عتيقا 5. 

إن صورة "الركود" المطبقة على المعادن بقدر ما هي مطبقة على "السوائل٠‏ 

هي أكثر من مجرًد "جمود'. تطبًق صفة الركود على مادة يُفترض أن تسيل فلا 
تسیل. بهذا لزضت ب الود كرك مكو تة» أي بطيئة للغاية. يظهر 
لتوقف هنا أيضاً كحد إبطاء لسرعة الإيقاع. 


حَجّر كريم قريب من الزأبرجد لكنه أكثر صفاء منه (المترجم). 

- تجمع صفة "كسولة" في الوقت ذاته بين التصسيغ (اللا فعل e٣نھ؟-ئھم-ع۔‏ سواء تم 
تأويله كما هي الحال هنا بمفردات لا إرادة ٣زمانامv‏ كوم ع1 أو كما حصل الأمر سابقاء 
بمفردات اللا قدرة ٣0ا0‏ كهم ع«٠)‏ والسرعة الإيقاعية» لأنه وكما يييّن المعجم بدقة 
يمكن أن نصف بالكسول ما كان 'بطيئًا بشذوذ'. لك هذا التفسير لا قيمة له لأ السنص 
الأصلي لا يقترح في هذا الموضع سوى كلمة "رهط" (= ضعيف» نحيف) 
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إضافة إلى أنه عندما يقارن الكاتب اللك الصيني مع الخزفيات» فإنه يصف 
بفيض من التفاصيل (يمكن O‏ الأشسلوب) التأخير 
الذي تفرضه عتامة قدح اللك على تحديد محتواه. فمن جهة يكشف السائل 
المحتوى في خزفٍ عن جسده» وعن لونه فور "(ص 44). ومن جهة أخرى 
"يمنحك قدح اللك» على العكسء» لذة التأمل الى أن تحمله الى فمك" (ص 45). 

ويتبع ذلك وصف طويل لجمیع الأحاسیس لبر ولش التي تسبق 
التعرف على المحتوى بالتذوّق 
إن العتامة تفسح المجال لیا الأنماط الحواسيّت فتتيح ا وک 
و'تذوقات أولية" وتصويرات مسبَقة ٣۵٤10۸58‏ اعآ؟6إم وهي كلها طرق 
لإبطاء الوصل مع الموضوع. 

يمكننا الآن تهذيب معادلتنا الأولية: البريق مكان والظل زمن. فالبريق يزيل 
مفعول زمن الإدراك الحسي بواسطة السرعة ‏ الآئية تقريباً ( انظر 'فورا" 
و'بدفعة واحدة") وينتشر في المكان» وبالعكس فإن الظل يهدم المكان ويرفع من 
شأن الزمن بفعل التباطؤ الأقصى. 

إذا كان حذ السرعة هو اللحظةء فإِنٌ حة التباطو هو الأبدية. إن أثر حذين 
من آثار السرعة الإيقاعية يناظران عتبتي الإحساس اللتين تخيلنا أنهما يحذدان 
'عالمين سيميائيين" مستقلين عن بعضاً. من جهة الانبهار»ء تتحول 
السرعة الإيقاعية إلى لحظة عندما يتخطى البريق عتبة الاحتمال 
.tolérance‏ و من جانب الإظلام» فإن السرعة الإيقاعية المتباطة حتى 
النهاية الصغرى تتحول إلى أبديّة عندما يتم تجاوز عتبة الحساسية الدنيا. 

لذلك فلن "العالم" الذي ينكشف في الظليل هوء حسب تانيزاكيء عالمٌ خارج 
ارمق وتوف دولر كذلك الحال بالنسبة للظل الخفيف في الشقق السكنية. 
يقول تانيز اګي: "عندما نتأمل الظلمات الكامنة خلف العارضة العليا [. ..] ینتابنا 
ثىعور بان هواء هذه الأمكنة» ينطوي على كثافة من الصمتء وأ سكنة 
اقا و فو تتبدل أبداء تسيطر على هذه الظلمة ". 

يمكن للسرعة الإيقاعية هنا أن تكون القطب الدلالي الرئيسي للبلاغء 
فتتلاقى في البعد المعرفي مع فعل "تأمّل" وفي البعد العاطفي مع الاسم "سكينة' 
وفي البعد الزمني بحد ذاته مع التركيب التعبيري "لا يتبدل أبدا'. في الواقعء إِنٌ 
التأمل يفترض تباطو الفعل المعرفي. والسكينةء كالهدوء والطمأنينةء هي صفة 
عاطفية تعرف مباشرة من خلال "أسلؤبها" المتباطئ والثابت. إن الطابع "غير 
المتبدل" إضافة للمضمون الصيغي المرتبط بهاء يفترض أيضاً مقاومة الزمن. 


تد 
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معنى ذلك أن الإبطاء حتى التوقف في الأبديةء يصبح المقوّم الرئيسي لكل 
آثار معنى الظليل. وهناك تفسير لذلك يوحي به تانيزاكي: "ظلها الخغيف 
الشاحب هو على ما يدو الظل نفسه صيفا شتاء» عندما يكون الطقس جميلا أو 
غائما» في الصباح أو الظهر أو المساء. الخلوات الظليلة التي تتشكل في كل 
مقصورة من مقصورات اللسوجي ا۸ء ذات الهیكل الضيْق تبدو سحابات 
مغبرة وتو همنا بالتشتع الثابت منذ الأزل لورق الكتابة" (ص5). 

ترتبط اللامبالاة بالزمن الذي يمضي» مع إزالة مفعول تغيرات الإضاءة. لا 
تتجلى هذه التغيّرات في "حد النور الأقصى" ولا تعطي أية معلومة عن الزمن 
الذي يمضي» فهي تأتي لتنطفىئ في عمق الشقق (فصول» مناخ أو دورة يومية). 
ن تانیزاکي يوحي هنا بوجود سیمیاء صغری تصویریة ٤1۷٥‏ ۲۵ں عا تربط 
بين اختلافات الشدة الضوئية والاختلافات الزمنية بفضل منظومة شبه رمزية.۔ 

بناءَ على ذلك» فإن الضوء المتبقي ‏ المستقل عن ا الخارجية: 
والذي أصبح غير مقروء بالنسبة لمن يبحث فيه عن دلائل تڈ تشير للزمن الذي 
يمضي یمکن آن يبدو ( انظر: ٹوھمنا' (nous it C٣٥٣٤‏ خاصية 
للموقع وللجدار وللموضوع وللمادة في الوقت الذي يبدو فيه مستقراً منذ الأزل. 
إن "التشبّع' و"الأزل' يرتبطان ببعضهما ارتباطاً-وثيقاًء فهما يقومان على فكرة 
'الزمن الضمني "للموضوعات» الذي قد يجمّده الإبطاء العام» والذي "ققد الذات 
مفهوم الزمن" (ص95). 

لكن» من وجهة نظر أخرىء فإن فقدان مفهوم الزمنء والفصل بين منابع 
الضوء المتوضَّعة في الخارج ضمن الفضاء الطبيعي من جهةء وآثارها في 
الداخل» ضمن الفضاء الثقافي من جهة أخرىء» تنتج عن نظام معرفي وإبلاغي 
أكثر شمولية. فالتأمل والتفكير» يتميّزان بشكل أساسي بتباطؤ الممارسة 
الإدراكية - الإبلاغيةء ولا تكون المرشحات المتراكمة عندئذ سوى أدوات لتلك 
السرعة الإيقاعية في الإبلاغ. 


لون المادة 
ِن انتقاء آثار اللون والمادة هو إحدى نتائج استتفاد الضوء. وهنا يكون 


للمرشحات المتوضتعة بين المصدر والهدف آثار تشكيليّة sمںيذاءهام.‏ 
إضافة إلى آثارها الجدلية والصيغية والمظهرية. إنهاء من جهة» تلغي البريق إذ 
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تقلص الشدة إلى الحد الأدنى الممكن إدراكه. وهي من جهة أخرى تحرٴض 
وجود عتبة يمكن أن يظهر النور بعدهاء ويخص الموضوعات والمواقع التي 
تركز عليهاً "بقية الضوء". لذلك فإ اللون الخاص بالمواقع التي تكوّن الفضاء 
والمادة الخاصّة بالأشياء التي تشغله هي الخصائص المهيمنة المتجليّة في هذا 
العالم الجديد. 

لقد سبق ولفت غريماس الانتباه في دراسة موجزة ل لون العتمة" تخسص 
تجربة خاصة يرويها تانيزاكي» إلى أن العتمة تخضح لمقاربتين مختلفتين 
ومتعاقبتین : 9 

في حين أن الأمر كان يتعلق في,التمثيل الأول بموضو ع الإد راك الحسسيّ 
الحاضر بالنسبة للذات والذي يمكن أن تدركه هذه الذات فان ماة الموضوع 
بذاته» في التمثيل الثاني» Sl rr‏ 
هناء المشعَ بالطاقة والذي لا يمس الذات لإا بشكل عر 

إننا نستعيد فيما يبدو صورة عن العالم الطبيعي ETE‏ 
كسيمياء صغرى تنبع من العالم الطبيعي كي تدخل في التشكيلة السيميائية 
للضوء. 1 


لون الظل 


يذكر تانيزاكي طلاءات اللك2 بالطريقة الآتية: "تم اللجوء في أيامنا هذه إلى 
صناعة "طلاءات لك أبيض"» لكن سطح اللك كان أسود أو بيا أو أحمر في كل 
الأزمنة وهي ألوان تكرّن تناضد عدد كبير من "طبقات العتمة" التي تدفع للتفكير 
بتجسيد ماديٍ معين الظلمات المحيطة" (ص 2 

إن لونها (الأسودء البنيء الأحمر) يرتبط ارتباطاً مباشراً بالعتمة. فهي لا 
تنمو إلا في ظلمة مقرّبةء إضافة إلى أنها تظهر 'كطبقات من العتمة". إن الرابط 
بين الظلمة المقرآبة واللون الملحوظ 'كطبقات مظلمة" تؤكده كناية متكرأرة 


أ - "في النقص"٠‏ ص 50. 

محلول مواد تكون أغشية. والمواد المذكورة تكوّن راتينجات طبيعية أو مخلقة توضع في 
طبقات شفافة أو ملونة. واللك المخلق السريع الجفاف والذي يحضر من قاعدة سلولوزية 
مذابة في مذيب عضوي متطاير يستخدم لطلاء السيارات والأثاث والأئسجة والورق 
والكابلات والمشغولات المعدنية. والطلاء باللك من أقدم الصناعات الشرقية (المترجم). 
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ويتحقق هنا كتناضد وهناك 'كتصلب" ويتحقق في مكان آخركتخثر' . يضاف 
للإبطاء والتوقف في هذه الحالة عمليتان متكاملتان: عملية تتناول الوضع الماذي 
للموضوعات» وعملية تتناول الفضاء. 

وثنتمي العمليات التي تطراً على الفضاء (التخشر التناضدء التصلب) إلسى 
صنف التثيت ٣10ا‏ هو1ازامص[1. وهكذا نجد النموذج العام لحالات الضوء 
الفضائية الحركيّةء حيث إن خب الشدة يجعل تحديد المعطيات الزمانية والمكانية 
للت :و الاتشار اكامسنة ول تقل سوي افخدية المعطات الرهائية والمكاة 
للترکیز ٤٣2٤101‏ ۸٣عcعnهc‏ والتثيت. 

رغم ذلك فإ التشتيت ليس غائباً غياباً كاملأء باعتبار أن العتمة تحول 
المواقع الملوأنة إلى مصادر ثائنوية تنبثق منها أشعَة غير مباشرة. 

"هذه الأشعة الشبيهة بخط الأفق عند الغسقء » تنشر في الظليل المح يط 
وميضا شاحباً مذهَدا[. ..] ويش رع سطح الورة ET‏ 
" (أ 61-60). والنص واضح بهذا الصدد. فالضوء هو الذي ينتشر وليس 
الإضاءة. كذلك هو الحال بالنسبة للإشارة إلى الظليل الذي يخَيّم على الشقق 
المكنية .وكأ أشعة الشمس القادمة بعناء كبير من الحديقة حتى هناء بعد أن 
شرت تفت 7 ر عر ر فقدت قَوَةَ الإضاءة» كما لو نها فقدت 
حيويتها لدرجة أنها لم تعد تملك من القوةمدوى الإشارة الى بياض ورق 
السوجي (ص58). 

إن المسار الطويل للضوء يظهر هنا بوضوح» ليس فقط كمسار إفناء للشدة 
بل كتصنيف (فرز) على الأخص» يجعل الإضاءة والتشتيت والانتشار موجودة 
بشكل كامن» وبفعل التلوينية المكثفة على موقع ومادة. 

في عدة حالات» يبدو أن اللون يؤدي إلى خواص آخرى حسية وذوقية 
ولمسيّة وشميّة. ويذكر تانيراكي الطريقة التي يُحرأض فيها قدح اللك القاتم 
(كجسد زكي الرائحة لمولود جديد) (ص 44). ويذكر تانيزاكي الطريقة التي 
يحرض فيها الحساء ‏ الأسود اللون والمتعذر تمييزه في هذا القدح ‏ حاسة 
الشم كما يذكر الطريقة التي يقوم فيها "التناغم الملون " لليوقان" )ةر 
بتنمية حاسة الذوق: "وعندما ترفعون إلى فمكم هذه المادة الطرية والملساء 
تشعرون وكأن نثرة من عتمة القطعةء التي تجمدت وأصبحت كتلة سكريةء 
تذوب على طرف لسانكم» وتجدون لهذا "اليوقان' عديم الطعم كثافة غريية تبرز 
طعمه" (ص 74). 
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جندما يتطقئ البريق؛ يتحول لون الاشياء إلى اثر من الظل القضا: لن 
الخاصَة اللونية تنبو تنبثق ثانية بفضل تبديل حسي تزامني 6 بو أاسطة حاسَةً الذوق.. 

وقد تم ذکر تنشیط الأنظمة الحواسيَة (ماعدا نظام حاسَة الرؤية) كوجه من 
الأوجه المادية للتأخير والإبطاء» وكوجه من أوجه التحديد المستحيل للأشكال 
انشا قشد عن أن هذا الط بدو اناع تخويل الألوان في المتمة. 

وبعد أن يذكر تانيزاكي هذه الطريقة بصفة عامة ويحرأض مشاركة القارئ 
وإقراره بصورة مباشرة (الضمير 'أنتم" 8ا70 في 'ترفعون" Sكا۷0‏ 
te‏ 0م و'تشعرون" ٥2‏ 5€ 1ا٥«)»‏ فإنه يروي تجر بة شخصية تؤكد 
التحليل السابق في تعاقب معلل يتكرر في المحاولة: "لقد دعيت يوماً الى حفل 
شاي» ققدم لي حساء الميزوء ذلك الحساء الموحل والطيني اللون والذي تناولته 
دائما بدون اکتراث . وقد اكتشفت فيه فجأة على وميض الشموع المنتشر الراكد 
غر اج كثافة حقبفية ولونا مثيرا الشهية' .( ص48). وكما يحدث في 
أغلب التجارب من هذا النوعء فإن جميع العمليات تتشكلمن حدث حواسي 
وجمالي فريد. إن الذات تفوت القيمة في الحياة اليومية نظرا لعدم اجتماع كل 
المقومات الضروريةء ويتم الوصل ("دون اكتراث"). وتحدث الأعجوبة الحسيَة 
ويصور الإحساس الذوقي بصورة تحريض (اشتهاء) في لحظة استثنائية تقر 
بين 1- أثر السرعة الإيقاعية (انظر "الراكد") 2- وأثر الاستتفاد ('الوميض 
المنتشر') 3- وأثر اللون a SE‏ (في قعر قدح اللك الأسود). 

إن العالم الذي يكتشف بعد تخطي عتبة الضوء هو إذا عالم تتواصل فيه 
الأنظمة الحسيَة وينتشر اللون»› الذي يتعذر تمييزه على شكل أصناف لمسيَة 
وشميَة أو ذوقية كما هي الحال هنا. قد تحدونا رغبةء كما عودنا و 
التصويري على ذلك في تفسير تراسل الخو ان ننه وجرد أصناف مشتركة 
أكثر تجريداً تضمن الترجمة من نظام حواسي إلى نظام حواسي آخر. لكن 
لاشيء يدعونا لذلك عند تائيراكي» بل إن كل شيء يحيدنا عنه» لأن التواصل 
بين الأنظمة الحواسيَة المختلفة لا ينظمه هنا أساسٌ معرفي لتكافؤ شكلي. إن 
عدم كفاية الضوءء كوفرته»ء يحيل الذات نوعا ما إلى وحدة السعرز حت ي 


؟ - إن الحس المتزامن أو "تراسل الحواس" هو تعبير يذل على المدرك الحسّي بحائة معيّئة 
بلغة حانئة أخرى مثل إدراك أو وصبف الوت بكونه مط أو افا أو تيلا أ لوا له 
إذاً تداع تلقائي بين احساسات مختلفة يبدو أنها تتداعى فيما بينها. (المترجم). 
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النقل الشعوري phorie‏ والتعديلات التوترية تتجلیان عبر هذا النمط 
الحواسي أو ذاك وتظهران سرعة إيقاعية واحدة تنظم الكل. 


أعماق الادة 


لن "العمق" هو أحد الآثار المتكررة للظلمة. فيكفي أن ينغمس لمعان اليشب 
ولون اللك وطعم "اليوقان" ومظهر أثواب "النو" في نوعية ملائمة من الظل» 
حتى يوصف بأنه "عميق". والعمق هو الذي يفصانا عن الموضوعات الحسية 
والمرفة ت التذت عن اعى بذر كبا يت التحنت عن اق شور آو فكرة) 
E E A EGE A SS‏ 
وتحدّد معطياته الزمائية والمكانية وتجعل الموضوع الحسي أو المعرفي» من 
جهة ثانية» متعذر البلوغ وقتياً. 

إن ظهور العمق في المشاهد المظلمة ل "مديح الظل' ' يُحدث دائماً هذا الأثر 
المضاعف: ففي الوقت الذي تبدو فيه الحدود الداخلية للموضوع نها تت تتسع إلى 
ما لانهايةء فإن المشاهد يبقى على حوافهاں ویمکن أن يكون خط فرار الحدود 
الضمنية خطاً زمنياً (تخثر اليشب منذ مئاث السنين) بقدر ما يمكن أن يكون 
خطاً مكانياً (انظر "طبقات الظلمة" الخاصة باللك). حتى إن العمق يمكن أن 
يكون منضتدا ويمكن أن يشهد آثار مزايدة: يضاف إلى العمق الخاص بالمساكن 
المظلمة تجويف ااستوكو نوما ه۳ 10 0اه الذي يضاف إليه رسم أو 
تشکيل زهري» ویؤکد تانيزاکي بأن الوظيفة الرئيسية ية لهذا الرسم » أو لهذه 
الزهور ليست تزيينية بحد ذاتهاء فهي تضيف بُعداً الى الظل باتجاه العمق" (ص 
45). 

تظهر الجمالية هنا 'غير تصويرية" (انظر "ليست تزيينية بحد ذاتها') 
و 'تشكلية" ure‏ تشید تشيد بفاعلية المكان علی حساب الخصائص الحسية 
للأشياء المختارة. 

إن الأمر لا يتعلق كما سبق ولاحظناه بعمق هندسي ومنظورين وإنما يتعلق 
بكثافة المادة. لأن ما يُحدث أثر العمق أي تحديد المعطيات الزمانية والمكائنية 
للفضاءء وفرار حدود الشيء الداخلية هو وساطة المادة. لذلك فإن الأعمساق 
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أثر العمق المسمّى "توكو “اوتسوري" ٣اا‏ ا-0عاهt‏ (أثشر عمق اللوحة 
والأزهار) على عمق الشقق وعلى أثر عمق ال 10۳ ]0K0‏ نفسه. 

يشكل الموحل والأخضر والمزرق واللزج والمياه الراكدة والمستنقعات 
الشاب فا من الضون المتكررة لني لوا ا مشتركة؛ وهي آنها خليط 
من العناصر الطبيعية. فهناك عنصر أساسي يحذد الكثافة العامة للمادة (سائلة أو 
صلبة أو غازية) وعنصر إضافي على الأقل يعدل هذه الكثافة بشكل ملموس 
فيّظهر حضور مادة مبعثرة في الكتلة: الماء في الضباب» والتراب والنباتات في 
السوائل الخضراء المزرقة أو الموحلة. إن أثر الحضور المادي ينتج في هذه 
الصور المعقدة من التباين الشكلي» ومن تسلسل العناصر المختلطة. في هذه 
الحالةء تكون المادة على الدوام العنصر الثاني الذي يعذل مسن قيمة كثافة 
العنصر الأول وعمله7. 

وهكذا فلن "انعكاسات اللك" تكون عميقة وثخينة كانعكاسات مستنقع' (ص 
1)ء لان العتامة (الظل الكثيف)» إذا ما قورنت مع عتامة ماء ممزوج بالمادة 
تكون المصدر الرئيسي لأثر العمق. لذلك فإِن العمق يقاس بالعتامةء وتقاس 
العتامة بكثافة المادة المبعثرة؟. 

في مقطع خصص ل "لون الظل" تكرّر "الكثافسة" عة مرات الميّزة 
الاستذنائية للظل الموصوف» ثم نقع على هذه الصورة: 'تبدو الظلمات على 
وميض اللهب مكوّنة من جسيمات شبيهة بجسيمات رماد دقيق تتألق كل نشرة 
فيه بالوان قوس الفزح كلها بدا لي بأنها ستدخل إلى عينيّ وكانت جفوني 
ترف رغما عني (ص 87). 

يختلط الرماد المبعثر بالهواء المحيط ويخضع الخليط وأثره المادي لشروط 
التباين والتسلسل الداخلي الذي سبق وشاهدناهء لكن دوره إزاء الضوء وإزاء 
الذات يكون في هذه الحالة جليًا للغاية. 


- إن "الكدورة" 6انفط٣]‏ الجدير بنشر آثار اللون حتى حدود الظلمة قد تبهج غوتة 
على نحو خاص فلقد كانت إحدى أفكاره الرت. 

- یلقی موضوح المزج عند تانيزاكي تبريراً غريباً من نوع اني س عرقي" باعتبار ان 
تذوق اليابانيين للكثافات العكرة ينجم عن لون بشرتهم الذي يظهر "ظلاً ضارباً للسواد» كطبقة 
من الغبار" (ص 83) في حين أن الغربيين مهووسون دائما ببياض بشرتهم الناصع. من هنا 
يأتي ميل بعضهم للظل وذلك لإخفاء عدم النضارة هذه وميل بعضهم الآخر إلى اللك من أجل 
زيادة هذه النضارة. ولا یعتبر هذا الشرح موفقاً قي "مديح الظل"؛ إلا في حال کان الكاتب 
يقصد به الاستفزاز والتهكم. ۰ 
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إن تانيزاكي يعكس هنا بشكل كامل العلاقة العادية بين الظل والضوء. ففي 
عالم الحس المشترك تكون كثافة الضوء موجودة بين عتبتي الحساسيةء وتكون 
الشفافية شفافية للضوء» أما العقبات فهي تحرأض الظل أمام الشفافية. في عالم 
الظلمةء تكون شفافية المادة المتجانسة (الهواء المحيط والمعدن أو الماء على 
سبيل المثال) شفافية أمام الظلمة لدرجة أن الو سط الشفاف بشكل كامل هو وسط 
أسود تماماً. وتلتقط العقبات أمام الشفافية 'بقية الضوء" أو تلتقطء كما يحدث هناء 
وميض اللهب كي تعود وتنشره ثانية في فضاء الانتشار المادي. 

يتعلق الأمر بطبيعة الحال بوهم تصديقي: : يحدث كل شيء» وكأنٌ الضوء 
یتحلی بعدد وافر من المنابع الثانويةء فيشغل الفضاء رغم كثافته الضعيفة. أما 
الذات فتندمج ثانية بالفضاء التوتري للشعور حيث يمكن لأي تجل بصري أن 
يتحول في كل لحظة إلى شعورٍ آخر» لمسي على وجه الخصوص. لكسن في 
الوقت ذاته» بدلا من أن تكون الذات عامل الإدراك الحسي الجماليء فإنها تكون 
هدفاً ينبثق عن المادة. 

نكن أن تقسرر بان التق تقب كالفا: في البدايةء يدو آنه کن قاف 
مواد متباينة بين ذات الإدراك الحسي الجمالي (المشاهد) و" عمق" الظلمةء فیوسع 
إل ما لانهاية الحدود الداخلية للموضوع. لكن بريقاً ا 
الطبقات المتباينة يكفي كي 'يعيد" الحد د الجهالي إلى الذات. وهكذا فإِنٌ رماد الليل 
المتالق يدخل إلى عيون ال ا أو إن "ضوء الحلم' الذي أصبح '"ضبابا خفيفا" 
(ص 95) يجعل عينيه ترآف. لكن هذه التجربة توضح بالأخص إشارات أخرى. 
عندما تظهر في اليشب او ثلاء فإن طبقات الظلمة التي 
نرنه نشل غا ا المشاهد بلاغاً مخباً فيه: " الطمي الموضّع بتباطؤ 
لماضي الحضارة الصننية البعيد" . (ص 36). 

إن صعود المادة المشعَة باتجاه الذات» بشكل لمسي أو شمي أو بصري› 
يتكرآر للغاية ويمنح قيمة جديدة لبدائل الإبصار الحسيَة. بالفعل» قفي لحظة تمهل 
العيون وهي تحاول عبثا اختراق الظل (حركة حسيَة نابذة)؛ تتصاأاعد الفوحانات 
من المادة (حركة جابذة): "تدرك يدك اهت زازا بطيتا سائلاء تعرقا طفيفا يعلمك 
أن بخارا يتصاعد منه ريمنحك العطر الذي يقله هذا البغار طعا ميديا لمذاق 
a‏ تشعر بها في هذه اللحظة...!" 
(ص 45). 

E‏ التجلي اللمسي للمادة في قعر القدح ("اهتزازاً بطيئاً سائلا') فإن 

ئي والشمي والذوقي تتيح نوعاً ما "ر" العمق إلى الخلف للتأثير على 
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الذات. وهاكم مثالا أخيراً عن هذا الأثر المرتد مع ذات "مذهولة" هذه المرة: 
كان الاغبرار الذهبي يعكس - في اللحظة الدقيقة التي نمر فيها جانبيا _ 
لمعانا خفيفا ويضاء بتوهج فجائي» فنتساعل بذهول كيف استطاع تكثيف ضوء 
باه رٍلهذه الدرجة في مكان معتم بهذا الشكل (ص 61). 

تتم» هنا أيضاء معالجة العنصر المسؤول عن التقاط ما تبقى من الضوء 
کا نة و ('الاغبرار") ويأتي التوهج بالمقابل ليع الذات الحسَية. 

يمكننا أن نعد الصور المختلفة التي تظهر في اللحظة التي تقوم المادة 
المنغمسة بالعتمة بتأشير ١٥10اهءذ†ءذمل‏ الذات (سحرء ذهول» افتتانء لذة 
'غواية تجعلك تحدق النظر من الدهشة' (ص 61)) كدلائل لنقطة ارتداد" 
ال ااا من هذا الارتداد تسترجع الذات التعبير الجمالي العاطفي 
والمعرفي الذي فقدته. ويكمن الشرط الرئيسي لذلك في التخلي عن التطابق 
البصري والصنفي للموضوع وفي قبول تركيبه الماذي المتباين»ء فينتشر 
الوميض عندئذ. 

إن بعض الأمثلة تُظهر أ ل الذات تَغيّر من حالتها اراهن اللحظة التالية: 
لابد وأن الذات لا تتعشق في الوهلة الأولى لى وبالتالي فهي تتخلى عن المعرفة 
والعلم والفهم ثم e‏ في مرحلة ثانية 'ذاتا توترية خاضعة لوحدة 
الشعور. وتكون في مرحلة ثالثةء بعد انغماسها الجديد في المنابع الحيّة 
e‏ صالحة لاسترجاع كفاءتها المعرفية والعاطفية pathémique‏ 
بفضل اثر المادة الضوئية التي تنبثق من العتمة. 

يحيلنا هذا المسار إلى صورة "الصدى" التي يمكننا فهمها للوهلة الأولسى 
كصورة تصديقية ٥٣1٥٤ء1‏ لا٣۷6.‏ عندما یتو قف الظهور بفعل العتمةء فإن 
الكنه (الجوهر) لا يمكنه التجلي إلا بشكل غير مباشر. بناءَ على ذلك» فإن الكنه 
يبدو كأنه لم يعد ينتمي لحقل لخر وگانه "شيء" يوجد وراء آفاق الحقل. 
بالإضافة لذلك» وكما تشير إليه المفردة في اللغة الفرنسيةء فإن الأمر يتعلق 
بتجل غير مباشر» لا بتجل مباشر» يبحث عنه المشاهد في الوهلة الأولسى. 5 
"عمق المادة" خاصة من خواص ”عدم شفافية" فضاء يبدو E‏ 
n posi‏ بالنسبة لذات الإدراك الحسّي. لكنٌ هذا العمق هو إجمالاً قدرة 
المادة على 1- جعل الذات تتخلى عن سعيها المعرفي وقدرتها على 2- إسقاط 
الذات في وحدة الشعور بواسطة كثافتها المادية 3- وعلى استرجاع المعرفة 
والإحساس للذات التي حرمت منهما. يمكن تلخيص المسار في نهاية المطاف ٠‏ 
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بالقول إن أثر الق اتش مبلا كفو ءا مام مُشاهد» يتخذ بدوره زمام المبادرة 
ويجعل ما كان غائبا عن حقل الحضور حاضرا. 


تسخ 


إن الخواص الشكلية والتشكيلية التي بیناها حتى الآن› تشکل ر من 
® القدرة المعرفية (الحسيّة والتأويلية) بل تعمل المرشحات التكوينية 
والعمق المادي للأشياء كعراقيل وكمنفذين - تصييغيين - لفرز. إن انتشار 
المواد والومضات في الظل» يؤدي إلى تجزئة وجهات النظر. ويؤثر الإبطاء 
نوعيا على النشاط المعرفي. إضافة لذلك فإن فحص هذه المكوّنات المختلفة 
لجمالية الظل ‏ سواء أكان الأمر يتعلق بإظهار سيز حدث الإظلامء أم يتعلق 
بالعمق - بين أن ثمة مسارات ترتسم وتنظم اكتشاف المشاهد لعالم الظل. 
وبذلك فإِنَ دراسة التصييغ تسمح لنا بتحديد قوام عالم الظل وشكله الأصولي 


بدقة. 
الشك والإبهام 


الا هو اضر اة شر الط و كانت الضرر الي 
يتخذها الإبهام مثل "تعكر" اليشب أو'تقلب" الومضات التي تدور حول اللكء أو 
المظهر "متعذر الرؤية" لمحتوی قدح اللاك الأسودء أو الطابع "المنيع" للل 
الكثيف»› فإن هذه الصور جميغعها ن تقيم تصييغا للموضوع وتصييغاً للذات في 
الوقت ذاته. 

من جهة الموضوع؛ فإن انمحاء التناقضات هو الذي يموّه الحدود» ويمزج 
الأجزاء فيما بينهاء أو يفصل ما كان من المفترض أن يجتمع. وبالتالي فان 
الموضوع المعرفيء يصاغ إمَا حسب "لا قدرة الفعل" (المرئي أو المحدد)ء وإمَا 
حسب 'قدرة عدم الكنه" (المرئي أو المحدد). وسينظر إليه على أنه إما "غير 
قابل للنفاذ" أو 'تتعذر رؤيته" وإما أنه "غير مؤكد'. لكنه لا یكون مجهولا بشكل 
قطعي في منظور الوصل "التقاربي" ع 1ا14 0أ ١8¥1ه.‏ 


أ - إن التصييغ في السيمياء السردية يعني إعطاء صيغة من الصيغ التالية: واجب الفعلء 
قدرة الفعل» معرفة الفعل» فنحصل بذلك على ذات مصيٌغة قادرة على الأداء ومتابعة المسار 
السردي. 
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في الحالة الأولىء يكون الفعل المعرفي للمشاهد كامناً ببساطة ويجب عليه 
الانتقال إلى بعد آخرء أو اعتماد طرق أخرى (حواسيَّة أو حلميه...). وفي 
كر ف له وري ر الو توهمنا الخلوات المظللة [...| 
بتشتع الورق [۔ .. | وينتهي بي الأمر في هذه اللحظات إلى الشك بحقيقة ضوء 
رها e E TT‏ 
قواي البصرية'. 


إن الإبهام الخاص بالموضوع المعرفي ينتقل إلى ذات تشك في 'قواها 
البصرية" أي في كفاءتهاء فترتاب في الوقت ذاته بنفسها أو بما تراه. ويذل 
تعميم هذا الشك بالمناسبة على تغيّر النظام المعرفي: فقد انتقلنا من مجراد نظام 
إدراك حسي إلى نظام اعتقاد. ويتم أيضا تحريض الاعتقاد في آثار الارتداد 
الضوئي n‏ العمق المادي: "يضاء الاغبرار الذهبي [.. . | بتوهچ 
فجائي فنتساءل بذهول كيف استطاع تكثيف ضوع باهر ليذه الدرجة في مكان 
NE‏ 


إن الذهول يفترض توقعاً يعاكس ما يحدث» وهذا التوقع نفسه يؤکده الاعتقاد. 
ويؤدي التوهج غير المتوقع أو المستحيل تالاخز ى ى خدوت لشاف ضا 
ومن ثم فإِن قبول هذا التوهُج يولد اعتقاداً آخر. 

وكذلك هي الحال فيما يخص الحالة الثانيةء ا المشاهد, نتيجة 
عدم معرفته بالموضوع وعدم قدرته على سبر أغواره إلا ل قد ان 
حاضر) وبأئه هو الذي بُولد الأحاسيس غير المباشرة والمختلطة التي تنتاب 
المشاهدء كما أنه يعتقد أخيرأ بأنَ تملص الموضوع مباشرة من الإدراك الحسي 
البلصريء يحدث بفعل إرادة جمالية سامية: 'عندما تزور مزارات "کیوتو اوتار' 
الشهيرة» فانها تظهر لك بسهولة لوحة مَقَة في ال 0" 0٥0‏ لصالة كبيرة 
في العمق» ويقال لك: لي هذه اللوحة هي مذخر الدير. لكن في هذا الجوف 
المعتم عادة» من المستحيل تمييز ما رسم على اللوحة» فتدفعنا شروحات الاليل 
الى استكناه آثار حبر متلاش» والى تصور وجود عمل فني رائع (ص 55). 


تشهد الثقافة وممثليها من جهة (تظهر لك 'ويقال لك" '"شروحات الدليل') 
بحصضور الشيء وجماله. المشاهد من جهة ثانية التحقق من شيءَ 
بنفسه. إذ لیس بوسعه سوی أن يضطلع بما يعلْمه التراث إياه» أي أن يتصور 
جمالأء من خلال ما يقال له عن هذا الجمال الذي لا يمكن التوصل إليه عبر 
الحواس. أي أن حالة المشاهد تكون أبسط في الحالة الثانيةء فبدل وجود شك ۰ 
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لدى المشاهد ما يز زل مخقطا بالاخاس القامضة فان هذا المشاهة < بتكل 
باعتقاد یسنقل قربا عن ال اجان ورز کفلاء خار جیون؛ 


الرؤيا والأصالة 


إن الإبهام والشك يولدان أثرين صيغيين متوازيين ومتكاملين. فالذات تنغمس 
في عالم آخر يوصف باللا واقعي» وتتساعل عن حقيقة وأصالة العالم السذي 
تركته»ء والعالم الذي انضمت إليه. وهنا يتم تعيين بعدين صيغيين للخطاب هما 
البعد المرجعي والبعد التصديقي. 

أما في اللا واقعيةء فلن المتغايرات الشكلية كثيرة. إذ تفضي التجربة الحسيّة 
والجمالية إلى انطباعات بال "لا واقعية" و"الرؤيا" 2١٥0ء‏ و"الحلم" أو "حلم 
اليقظة". 

اما التجلي اللفظي لقول الحقيقة 1۸٥1ا‏ 11٣6ء‏ فإته يستعمل أسماء 
(['الحقيقة" "الأصالة" "الصدى) بقدر ما يستعمل أفعالا ([أخباً“ 'كشف 
'خمّن"). إن هذين النمطين من الآثار يجتمعان» فيما يبدوء في صورة اللغز لان 
هذه الصورة تفترض وجود السر من منظور قول الحق وتحرض الانطباع باللا 
واقعية من منظور مرجعي. 5 

وهناك مسار تصديقي كامل ينتظم في لعبة الظل والضوءء ويتخطى التجلي 
اللفظي أو يبقى دونه. فالضوء الساطع بُظهر بدمية ممع 6۷1 العالم الحسّيء 
أما الظليل فإنه يحيل العالم الحسني إلى ما يجرآده من مظهر ه الذي يدرك 
تالو ای إدراکا مباشرا في حين أن الضوء الضعيف والمرشح يُرجعه إلى 
أسالتة ذا أخيق هذا المسار إلى النموذج التقليدي لقول الحقيقةء فإنه سیکون 
مجرّد عملية ذهاب وإياب بين الحقيقة والسر. لكن ثة معياران يعقدان 
السيرورة. 

في البداية» يفترض الشك وجود وهم محتمل: البريق المرتقب والوميض 
الهارب غير المتوقعين ليسا سوى بدعة الحواس المخدوعةء أي أنهما مظهر بلا 
کنه. 

ومن ثم فلن العلاقة بين الكنه والظهور قد انعكست بين الطور الأولي 
والطور النهائي إذ إن الظهور هو الذي يظهر الكنه .تحت تحت _الضوء الساطع 
ويْحرآض ما أسميناه أثر البداهة. والكنه المادي العميق› وللوتنن على وجه 
الخصوص» هو الذي يصادق على الظهور في الضوء الخفيف والغارق في 
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الظل. وفي الضوء > فإن الظهور '"يحدد" spécifie‏ الكته (بالمعنى 
اليلمسليفي للكلمة). و'يُحذد' الكنه الظهور في الضوء الملطف. 

إن الملاحظتين تتطابقان. فمن أجل الانتقال من "الوضوح' إلى "الس " يكفي 
إنكار المحدد ٣uاع)هcificعمء‏ (الظهور) ويبقى الطرف المحد 16؟1ءéمو‏ 
انا . ومن جهة ثانيةء للانتقال من الوهم إلى الواقع؛ يكفي إثبات المحدد الجديد 
(الكنه). ونستطيع تمثيل ذلك بيانياً بالشكل التالي: 


حقيقة بديهية سح سر // وهم e‏ حقيقة أصيلة 
(کنه* ظهور) (کنه*لا ظهور) , (ظهور* لاکنه) (ظهور* کنه) 


من الواضح أن الفجوة بين الطورين تثير مشكلة. وثمة حل لهذه المشكلة 
يتبادر للذهن: بين "السر" و"الوهم" اللذين يعكسان مقوماتهما بشكل تام» ينبغي 
افتراض وجود طور للإبطال يقوم على الطرف الحيادي, للمنظومةء أي على 


"لزیف' (لا کنه لا ظهور): 
سر زيف ع 
(کنه* لا ظهور) (لا کنه* لا ظهور) (ظهور * لا کنه) 


٠‏ هذا يعني أن العالم الحسّيّ يمر لوقت قصير» وقبل أن يستعيد أصاالته 
الجماليةء في عالم الزيف» عالم العدم غير الموجود وغير الظاهر. إٌِ لحظة 
السواد المطلق هذه تقابل عتبة الحساسية نفسها: قبل العبور إلى العالم السيميا 


* - ل التحديده0ناهءتگزء6مهء في النظرية اليلمسليفية هو النسخة الاستبدالية 
aradigmatiqueم‏ للتعيين éterminati01‏ (أما النسخة التأليفية e‏ ں٩1٣‏ ها« ر تسمى 
الاصطفاء «أ0]اءم1غء). والتحديد يؤسس علاقات تتصف ب التسلسل (بين عنصرين هما 
الثابتة #امهاومهء والمتغيّرة eاطهءها)‏ والتصييغ (الصيغ هي لزوم الحدوث أو الوجود 
éازécessم‏ وعدم لزوم الحدوث #٥ععدتاصهء).‏ أما الثابتة فيكو ن وجودها شر طا لاز ما 
لوجود العنصر الآخر»ء بينما لا يكون وجود المتغيّرة شرطاً لازماً لوجود العنصر الآخر. 
والمتغيّرة (شرط غير لازم) تحدد الثابتة (شرط لازم) أو بالعكس. لكن وجهة التحديد تتعلق 
بالكثافات المعينماتية sعسونصهةء‏ للثابتة والمتغيّرة إذ يمكن أن تقترب الثابتة من المتغيّرة 
عندما تزيد كثافتها المعينماتية وتصبح أقل شموليةء كما أن المتغيّرة يمكن أن تقترب من الثابتة ‏ 
في حال تقلصت كثافتها المعينماتية وأصبحت أكثر شمولية. (المترجم). ١‏ 
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الآخر يمكن أن تجد الذات نفسها في "فرجة " زمكانية فارغة يتخذ "الزيف" شكلها شکلها 
التصديقي. ونادراً ما تدرك هذه ل اي 'مديح الظل" وذلك لأن وظيفة 
الإبطاء والضعف الشديد المتنامي للشدة الضوئية يكمن في إبطال هذه العتبة 
والمضي بالمشاهد شيا فشيئًا من عالم إلى آخر. لكننا نجد ظهورين توصف 
فيهما العتمة كجدار غير قابل للاختراق: كان وميض الشمعة المذبذب غير 
القادر على خرق ثخانتها رتد كما لو أنه يرتطم بجدار أسود' ' (ص 87)." 
كانت انعكاسات الورقة» الضاربة للبياض» ترتد بشكل مضطرب عن هذه 
الظلمات اة ركادي عا رة عن اثر اها نكف عالما اما ت ف 
الضوء والظل' (ص 59). 

في بعض المناسبات» ثمة فضاء تبطله العتمة ‏ لا يشكل جزءاً من الكنه ولا 
من الظهور - يقاوم خلال وقت معيّن ثم يستسلم لينفتح على عالم آخر مو عالم 
الظل الذي اكتسب صفة جمالية في منطق التحديدات القابلة للانعكاس بين الكنه 
والظهور. ينبغي أيضأً أن نفترض أنه في اللحظة التي يستسلم فيها 'جدار الظل' 
ويتيح لنا القيام بتحليله في تباينه المادي» يصبح الكنه محددا: 


زیف1 س زيف 2 
(لا کنه لا ظهور *) (لا ظهور لا کنه) 


يقابل الزيف 1 في المثالين المذكورين أعلاه اللحظة التي يبدو فيها الجدار 
المعتم بأنه يخلط بين الظل والضوءء ويقابل " الزيف 2" اللحظة التي يبدا فيها 
النور بالانفصال عن الظل فيُحدث بالتالي الآثار المادية "للرماد" (المثال الأول) 
أو الثقل (المثال الثاني). يمكن إذاً تأسيس السلسلة الكاملة للتحويل بالشكل الآتي: 


الحقيقة البديهية کنه* ظهور إضاءة "طبيعية" 

سر کنه* لا ظهور إظلام 

زیف1 لا كنه * لا ظهور اجتياز عتبة الحساسية الصغرى 
زيف 2 لا ظهور* لا کنه 

وهم ظهور* لا کنه ضوء ملطّف 


الحقيقة الأصيلة ظهور * کنه مادة ولون» صدی وعمق 
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عندما يتم تخطي عتبة الحساسية الصغرىء تكون نهاية المسار 'عالما من 
الحلم". يخضع لقوانين صيغية أخرى تختلف عن القوانين التي يخضع لها العالم 
الأول. إن الإحساس باللا واقعية يحدث مباشرة بالطريقة التي يتم التقرب فيها 
من العتبة وتجاوزهاء أي بالإبطاء الذي سبق وعايناه. في الفصل المخصص ل 
"السوجي"٠‏ ثمة فقرة ذکرناها عدة مرات 10 تشرح بالفعل ن الضوء الذي تحدثه 
هو 'ضوء حل" لان مظهر ورق "السوجي" يوهمنا بالتشبّع الثاببت منذ الأزل 
لورق الكتابة". الأزل والثبات هما شكلان نهائيان للسرعة الإيقاعية المتباطئة 
ويندرجان ۀ في الحلم. 

إن الإحساس باللا واقعية يمكن أن يُفهم کأٹر لعملية إبلاغ مضاعفة. فمن 
جهة يكون البلاغ الوصفي أو السردي موضوعا ل اتاق عرقي يبه في 
ما هو محتمل ومتغيّر ويوس منظومة اعتقاد جديدة. ومن جهة أخرى» تكون 
الذات ‏ المشاهد مندمجة من جديد في ذات الحس (ويمكننا القول باستعارة 
مجاز من المعلوماتية بأنها 'منسقة من جديد" 6ونله!اذص1ً6٣!!)»‏ كي قستطیع 
بلوغ آثار المادة مباشرة بكل حواسها مجتمعة: "هذه الظلمات التي نتأثر بها 
العين' توقم نوع ن الات مطح لقد كانت تحدث هلوسات بسهولة وقي 
حالات كثيرة كانت أكثر رهبة من الظلمات الخارجية" (ص 88). 

يفترض "الوه" و"الحلم' و"الهلوسة" بالفعل مقامين من الإبلاغ. أحد هذين 
المقامين المتأثر ا ماقرا بالإعتاق» والمُحرض اا وكا بالمادة 
الضوئية الحسية ‏ يقوم بإعداد إدراكات حسية وتمثيلات تكون خصائصها 
الصيغية (التصديقيةء المعرفية) والشكلية (المزج بين العناصر الطبيعيةء الآثار 
التشكيلية) منقطعة عن خصائص عالم الحس المشترك والإضاءة العادية. والمقام 
الآخر الذي بقي نوعا ما في العالم الأول» يقيّم هذه التشكيلة الجديدة بأكملها 
ويصيغها کخیال ووهم ولا حقيقة. 

لا يمكن للتجربة الجمالية أن تتخلى عن اقتران هذين المقامين: مقام ليش 
خصائص عالم الظل والإحساس بهاء ومقام آخر لتقيیمها. بتعبیر آخر»› في 
اللحظة التي ينغمس المشاهد بها في ملذات عالم الظل» فإنه يحتفظ بذكرى الشك 
وعدم اليقين اللذين أتاحا له دخول هذا العالم. 


- انظر سابقا "الشك والإبهام". 
initiation ¬‏ تمهيد: مجموعة العمليات الواجب إتمامها قبل إطلاق النظام.(المترجم). ٠‏ 
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ننا نتمتع الآن بعدد کاف من الملاحظات يدفعنا للاشتباه بحضور نسق 
sS‏ ومسار قول الحقيقة هو نسخة أولى عنه. اء 
آكان الأمر يتعلق باللك الصيني أم باليشب أم بالحساء اللزج والباهت» فإِنَ هناك 
آخر متمم للأول يرتسم ويتجلى أحيانا بطريقة تأليفية في صور مثل: 
ر غامض كرؤيا" (ص 46) أو "عالم الحلم هذا ذي النور الغامض' 
س3 
يفترض الحلم والهلوسة والوساطة كمونا virtualisation‏ مباشراء 
بصریا ومعرفيا على الفور: إنهما يفترضان شك الذات التي تفترض بدورها 
تقلب عالم الموضوعات وإيهامه. وتكون مسؤولة عن الانحراف الخيالي 
والتأمّلي الذي سيتبع لاحقاً. إن التركيب الصيغي يظهر بالشكل الآتي 


إبهام > عدم يقين سح> شك -> اعتقاد > رؤيا 


إنه تركيب ضمي لأن النتيجة النهائية تحتفظ كما أشرنا بذاكرة جميسع 
المراحل المجتازة. إنه بالإضافة لذلك متباين ومتتافر إذ إن صنفا جديدا 
يحرآضه في كل مرحلة. فهو يبدا ب "عدم قدرة الرؤية" (الإبهام) ويستمر ممع 
"ل وجوب الكنه" وصيغ الوجوب”" التي تؤسس الابستمي“ عدينصإ6اءم6 
(عدم اليقين) وينتهي مع الصنف الائتماني (الشك والاعتقاد). أخيرا فإن هذا 
النسق الموازي لمسار المطابقة مع الحقيقة يظهر كتركيب منتج للمظاهر 
الخداعة ئ٠إءهاناصاء‏ لأنه يمكن تأويل حالة الحلم" - في الوقت ذاته ‏ 
فة اسا من رجا 


حالات نفسية غامضة 


أجرت السيمياء وهي تسعى لتكوين نظرية العواطف في السنوات الأخيرة 
تحریا ثنائيا. E‏ 


أ - صيغ الوجوب هي الإلزام والاستحالة والإمكان والاحتمال. (المترجم). 

- مصطلح من الفلسفة اليونانية أعاد فوكو إدخاله إلى المجال التداولي للثقافة الغربية 
الحديثة. والابستمية عند فوكو هي بالتعريف سلك ناظم لجماع المعرفة في عصر معين ممتدة 
في المكان متحولة في الزمان. (المترجم). 
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يتعلق بالخطابات الماديّة. كان يهدف التحري الأول إلى جعل النظرية متلائمة 
مع موضوعاتها الجديدة» دون أن تفقد أي شيء من تماسك الكل» وكان يجب 
على التحري الثاني أن يغذي التحرّي الأول بشكل ملموس وأن يعتبر في الوقت 
ذاته طريقة لتقصي البعد العاطفي للخطابات دون أن يقتصر على التجليّات 
اللفظية للعاطفة. 

إن تحليل التشكيلات العاطفية في الخطابات الماديّة سلط الضوء على أربعة 
معايير حاسمة لأثر المعنى العاطفيء علاوة على التجلي اللفظي المباشر: 

1 - وجود ترتيبات صورية متغايرة تغيّراً ضعيفا 2- منح منظور للبنسى 
الفاعلية والسردية 3- الفعَالية الحسيّه للمشهد التصويري4 - حضور اسلوب 
توتري يتحلى بشكل من أشكال السرعة الإيقاعيةء وبعملية إظهار لسير الحدث 
وتنسيق إيقاعي يحرض الجسد الذاتي. 

ينبغي أن نضيف» دون أن يبدو ذلك معياراً حاسمأًء أن البعد العاطفي ينتشر 
في الخطاب من وجهة نظر الذات مشبوبة ا 
خصائص حقيقته ومرجعيته منقطعة عن خصائص خطاب الاستقبال. 

يظهر التحليل الذي قمنا به حول تشكيلة الضوء والظل في محاولة تانيزاكي 
أن هذه التشكيلةء تحقق هذه الشروط بلا استثناء. والتظاهر هو الذي تم تأسيسه 
انطلاقاً من مسار المطابقة مع الحقيقةء والترتيب الصيغي المتباين يولده التركيب 
الصيغي الذي يتراكب فيه صنفان صيغيان منذ المرحلة الثائية. ويتوطد منح 
الأبعاد في الوقت الذي يتوضع فيه التأشير والعمق اللسذان يحرآضان انبثشاق 
المبلّغ. إن الفعَالية التصويرية تقوم على الأقطاب الدلالية المادية وهي تجليَّات 
غير مباشرة للكذه. وقد رأينا أنها تؤثّر على ذات الحس بدلا من أن تخضع لها. 
والأسلوب التوتري يوفره الإبطاء الذي يُغضي بدوره إلى 'فقدان مفهوم الزمن'٠‏ 
وإلى الشعور بالأبديّة. يبقى هنالك الأثر الذي يصيب الجسد الذاتي من 'رعشة 
ولذة وسكينة" والذي قلما بيّناه» لكنه حاضر باستمرار. لنتذكر الرماد المضيء 
أو الضباب الخفيف اللذين يسقطان على المشاهد ویجعلانه یطرف عینیه عندما 
يتأمل لون العتمة طويلا(ص 87(. ولنتذكر أيضاً هذا التبرير المدهش للوسخ: 

لا بقل صحة أن بقال: نا نحب لوان ورونق شيء ملطخ» او يدو ملْخاء 
بفعل الوسخ أو السخام أو تقلبات الجوء كما أنه يريح قلوينا ويهدئ أعصابنا أن 
نعيش في مبنى أو بين أدوات تمتلك تلك الصفة (ص38). 

من الواضح هنا أن الإبطاء المحيط هو أيضا إيطاء للأحداث الجسدية وإيطاء 
للتوترية وبالتالي تخفيض لرد فعل الأحاسيس الصادرة عن الجسم.... 
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لقد اجتمعت الشروط كلها إذاً كي يُظهر الخطاب آثارا عاطفية. إن العمليات 
المظهرية والصورية والصيغية كلها في تغيير واحد السيميائي»› 
وفي تقسيم هذا العالم إلى ثلاثة أطوار: 1= طور اثر تا من : عتبة الإحساس 
2- تجاوز العتبة 3- التمركز في العالم الآخر. كل طور من هذه الأطوار قابل 
لانتاج آثاره العاطفية الخاصة التي سوف نتفحصها بالتناوب. 


التخوف 


إن غرابة الأحاسيس التي تسكن الذات» تعلمها بالوجود المحتمل للعالم الجديد 
حتى قبل أن تتخطى عتبته. إن اجتماع الإبهام والشك والسر في الطور الأول 
هذا يحض التخوّف : 

ألم تشعروا لبد بذلك التخوّف الذي يشعر به المرء ازاء الأبديةء كما ولو أن 
الإقامة في هذا الفضاء تفقدنا مفهوم الزمن» وكما لو أن السنوات تمضي دون أن 
يشعر بها المرء» كأنه يصبح عجوز/ أشيب لحظة مغادرته لها ۶ " 

لا ينجم التخوق عن الابدية المستوطنة»ء بقدر. ما ينجم عن فقدان للملكات 
المعرفية وللمبادرة التي تميّز الذات في هذا الطور الأول. إن الذات التي تجابه 
عدم معرفة العالم المادي او تقاوې التقرّب من العتبة الحاسمة. ويلد 
القلق» الذي يمكن أن يكون هنا شكلا من أشكال التخوف» من كون الصور 
الغامضة تبدو فوحانات مادية مباشرة للعتمةء أي تجليات غير محتملة للكنه الذي 
تخفبه. 


3 


الافنتان 


يظهر الافنتان ' ورعشة النشوة التي ترافقه أحياناً في اللحظة التي يتم فيها 
تخطي عتبة عتبة الحساسية. وسواء تم ذلك بواسطة "اللغز' (المعرفي) أو بواسطة 
الإبطاء (المكرر أو المتتامي)› فان الافتتان یتر افق مع عتبة الإدراك الحسسي 
الحاسمة. تبدأً الومضات بإحياء المادة وتقترن أشكال مظهرية جديدة بالإبطاء. 


أ - لو أردنا التركيز على حدود المقاربة اللفظية الصرف» لكان يكفي أن نقارن بين الافتتان 
بالظل عند تانيزاكي والافتتان بالبريق عند ايلوار كي نقيس»ء تحت غطاء لفظي واحد» الإنزياح 
الدلالي الذي يفصل بينهما. 
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لقد سبق وذكرنا ظهوراً جذيدا لهذه الأشكال» يبدو فيه الافتتان الذي يخص اللك 
الذهبي كنتاج لصيغة استمولوجية ومظهرية متكررة: "النور المتقلب" و'نبضات 
الليل التي هي ومضات اللهب"» تفتن الإنسان قبل أن تحثه على حلم اليقظضة 
أي أنها توقف سير حياته الداخلية وتحركه بالكامل كي يشعر بجمال اللحظة. 

بمعنى أن الافتتان هو استلاب» لأنه يؤدي إلى ضياع مبادرة الذات ويتركها 
تواجه الآثار الحسيَّة لعالم العمق المادي. بمقدور الذات أن تتخأص أيضاً مما 
ينتظرهاء وأن تزيل الافتتان كأن ترف جفونها مثلا. لكن إذا استسلمت الذاتء 
عرفت النشوة: 

"بني أثلذذ مسقا وسرأً بعطر الشراب كلما شعرت باتني منجذب لى دائرة 
النشوة. إن هواة الشاي[ ...] يعرفون بهجة ريما تكون قريبة من الإحساس الذي 
أشعر به" (ص 46(. 

إن الذات تتخلى حينئذ عن كل كفاءة وعن هويتها الصيغية السابقة وتقبل أن 
تصبح مجئداً ‏ للحظة واحدة على الأقل _ ذات شعور خالصة وأن تقوم من 
جديد بالمسار الكامل لإعداد الذات السيميائية. هذا الطور "العاطفي" يُظهر كل 
خصائص مجانسة الوجود السيميائي : تتوضتع الاستجابة للعوامل الخارجية 
EOSEBEVE‏ على الاستنباهية الباطنية“" 6زل]ام 6ع ۲0هام في 


اللحظة التي تحرّض فيها التقبليّة الذاتية*' 6خ۷1اممء0ذإمه٣م.‏ إن الرعشة 
أو اللذة _ التجليات الجسدية للتحريك الكامل لكنه الذات - تأتي اق اة 
إډلال جديدة تخص العتمة. 

الوساطة والسكينة 


ما أن يتم تجاوز عتبة الحساسية حتى يتمركز المشاهد في عالم سيميائي 
آخر» يتميّز أولا بانصهار بين الذات والعالم. ولئن تبواً المشاهد هذا العالم فلأنه 
رضي لحظة الافتتان بأن يجتاح العالم الخارجي كيانه الداخلي. إن الوساطة 
ثظهر استبطان العالم الحسي. وتظهر السكينة الانسجام الجديد الذي توطد بين 
الجسد الذاتي والفكر وعالم الظل. يشير تانيزاكي مثلا إلى أنه "قيل إن الطسبخح 


“ - صفة الحساسيات التي تتلقى تنبيهاتها من الجسم حيث تحدث. 
- صفة الأحاسيس الصادرة عن الجسم والتي تدل على الوضع والحركات والتوازن... 
الخ. 
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الباباني ليس : شيا يؤكل وانما شيئًا يُرى. في هذه الحالة تحدوني رغبة لأقول ابه 
رى ويتأمل ! اها بالفعل نتيجة الانسجام الصامت بين وميض الشموع الطارفة 
في الظل واللمعان والبريق' (ص 46). 

إن الوساطة تكون إذأً العاطفة المرتبطة بفعل معرفي بطيء استبطن مسبقاً 
موضوعه المنتقى في العالم الخارجي بفضل مجانسة الوجود السيميائي (انظر 
'الانسجام" في المثال السابق و a‏ افق" المذكور سابقاً). 

ما بالنسبة للسكينة التي تعقب التخوّف والافتتان اللذين يوتران ذات الإدراك 
الحسّي» فإنها تكرّس هذا الانسجام عبر استرخاء وراحة الذات التي فقدت مفهوم 
الزمن. ٤‏ 


8 وجمال الظلمة الموجح 


لكن إذا فقدت ذات الإدراك الحسي مفهوم الزمن» فن الأمر ليس كذلك 
بالضرورة بالنسبة لذات البلاغ التي» كما رأيناء. تحن نها مقا ل فة 
الكطاب» بإمكانية تقييم مجازي لتجارب محكية ما التصديقي. إن ذات 
الإبلاغ تستطيع بالأخص الاحتفاظ بمفهوم الماضي المنصرم: تبدو عندئذ طبقات 
المادة المعتمة بأنها تناضدات للماضي» ويبدو أن العمق الساطع والفاتن 
للموضوعات والفضاءات المعتمةء قد احتفظ بذاكرة حضارة في مرحلة 
الانقر اض. 

وفي اللحظة نفسها التي يبدو فيها العمق المادي المضاء بشكل خفيف» يدعو 
ذات الإدراك الحسَّي إلى الذوبان فيهاء وإلى الإحساس بنشوة لا زمانيةء فإن كل 
شيء يحدث وكأن ذات الإبلاغ تناظر العمق الذي يجب تجاوزه»ء والذي يتراجع 
إلى ما لانهاية مع عمق زماني وثقافي. إن وصل العمليتين (الانصهار الفاتن 
والتقويم الزمني والثقافي) في صميم الممثل نفسه (مشاهدنا) يحض الإحساس 

ب "الكآبة الموجعة للأشياء" (ص 22). 

إن جمال س يؤدي إلى التصاق 6s101طad‏ مولد للانقباض ('موجع" في 
النص الفرنسيء "يدعو للرثاء" في النص الأصلي) ليس فقط لأنه يأسر الذات 
(راجع الافتتان) لكن أيضا e‏ فن الحكضون وخر نالعاب 
الحضور هو حضور مادي خاص بالعتمة التي تتبدّى أمام تقدير المشاهد. 
والغياب هو غياب عالم قيم يُفترض أن يمنح معنى لهذا الحضور المادي. إن 
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'الموجع" (أو "الطعم المثير للشفقة" ) هو نوعاً ما الأثر المخيّب لعودة مصطنعة 
تخص عالم قيم سلفي» بوساطة الحضور المادي. وبالعكس» فإن الكآبة (أو 
'الحز دفي انض الأ وک على الضياع» لأن الذات تقر ف 
الإبطاء الشامل الذي انغمست فيه مدى بعد وغرابة ا وز ا لو 
المادي "هنا والآن". وهكذا فلن المسار العاطفي يفضي في هذه الحالة إلى تحويل 
مضاعف. يكمن هذا التحويل في استحضار عالم قيم لا تتمكن ذات الإدراك 
الحسي من بلوغه»ء ثم تقذر ذات الإبلاغ مدى بطلانه. 


جمالية الخضوع 


لا ينفك مدي الظل يذكر بأن الشرقيين يتقبّلون الأشياء كما هي» ويتكيقون 
مع الضغوط المفروضة عليهم. يتعارض هذا الموقف المبسدئي مع موقف 
الغربيين الذين لا يتكيّفون مع الضغوط المفروضة عليهم أبدأً. هذا الفارق ليس 
مبتكرأء وطابعه المنمّط هو بالأحرى طابع رادع إذا فهمناه حرفياء وكشرح 
شامل أ یذکره تانيز اکي - لجميع الخيارات الثقافية والجمالية. رغم ذلك فإِن هذا 
الفارق يجد مكانة له في التشكيلة لو اعتبرناه شكلاً حياتيا. 
يشكل الخضوع عندئذ عنصرا من العناصر التي تساهم في 'التحوير المتسق' 

الذي نتعرف عليه بالإجماع في شكل حياتي. وكما هو الأمر في كل شكل 
حياتي» فإن التحوير يؤثر على مجموع مستويات المسار التكويني للدلالة. 

من أجل البدءء يندمج الإكراه الخارجي مع نوع من الفلسفة الحياتية التي 

ٹر حتی على مقوّمات البنيان السيميائي. يُظهر ب.أ.برانست في "الهيككل 
E‏ أن جميع التصييغات تتولد انطلاهاً من وجوب-الكنه. . ويتصور 
غريماس في "سيمياء العواطف" حدوث المعنى بمثابة انقطاع يحدث انطلاقا من 
الضرورة الخاصَة بالعالم الطبيعي» وكانشقاق مؤسس يتعلق بالشروط المسبقة 
للدلالة. ويمكننا التساؤل إذا كانت هذه التعابير الحاسمة بعض الشيء مستوحاة 
من "أوروبية مركزية" لا مغر منها. ولئن كان للشرقيين أذواق جمالية خاصَة 
الشكل» فلأنهم يبحثون عن التكيّف مع الحدود المفروضة عليهم» ولأنهم 

قتنعوا في كل زمان بوضعمم الحالي. وعلى العكس فإن الغربيين لين 
يترصدون التطور دائماء ييحثون باستمرار عن حالة أفضل من الحالة الراهنة 
(ص 80). هذه المقارنة تلخص إذاً وجود موقفين شبه فلسفيين إزاء الضرورة. ' 
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فإما التكيّف مع هذه الضرورة؛ أو التقليل من أهميتها. وهكذا فإن مرشحات 
الضرورة التكوينية› التي جعلتها هشاشة مواد البناء إجباريةء E‏ جمالية 
الحياة اليومية. وكما يقول تانيز اکي "فان الياباني الذي ف شا يفضل بالتاکي د 
حجرة مضيئة على حجرة مظلمة» اضطر بهذا الشكل أن يجعل من الضرورة 
فضيلة. لكن ما نضفه بالجميل ليس عادة سوى تصعيد لوقائع الحياة ' (صض51). 

إن جمالية تصعيد “01ادص :اط اء الحياة اليومية عند الشرقيين يتعارض 
إذأ مع جمالية البحث ءاقتا عند الغربيين. هذان الشكلان من أشكال الحياة 
يتضحان بصدد بيوت الخلاء على الأخص. فمن جهة "نجح اليابانيون على نحو 
مفارق بتحويل المكان الذي يفترض أن يكون بالتحديد أقذر مكان في المنزل الى 
مكان يتسم برفعة في الذوق '(ص21). ومن جهة أخرىء فإن الغربيين” 
قروا عمدا أن هذا المكان غير نظيف وأنه يجب أن نحذر أي تلميح به أمام 
الناس" (ص 21). 

فبعضهم عمل على الاضطلاع بالضرورةء وبعضهم الآخر أنكرها. من 

جهةء ينطبق مسار التصعيد مباشرة على الظهور الناقص الناشئ عن الإكسراه. 
ا ا لبخت لرك كرتا عما طرح بمثابة افتقار . 

هذا يعني أن هذا الخيار الأولي سيفرض أشكالا سردية أخرى على مستوى 
آخر من المسار التكويني: من جهة جمالية البحث (مقاومة الضرورة الأولية أو 
تجاوزها) یتخذ البعد السردي شكل ترسيمة سردية أصولية هدفها بصفة عامةء 
كما نعرف» انعكاس المضمون. من جهة تصعيد الحياة اليومية ('جعل الضرورة 
فضيلة") يتخذ البعد السردي شکل توصیف ز ائفد surdéterminati0n‏ 
للمضمون يتیح تغيير العالم (المستوى السيميائي) دون تغيير المضمون. 

إن المركب الصيغي الام سابقاً يبدو شديد الوضوح بهذا الصدد. فانطلاقاً 

من "الإبهام" و"الشك" قد تكون ترسيمة البحث حاولت اسستعادة "الوضوح" 
و"اليقين"٠‏ والارتباط من جديد مع الحقيقة وذلك بمطابقة الظهور مع الكنه 
المعتبر كثابتة. وعلى العكس» فإن ترسيمة التصعيد تكمن في زيادة توصيف 
عدم اليقين الأولي» وفي تحويله إلى رؤيا دون قلب مضمونه»ء أي في التفتيش 


- إرضاء حافز ما بصورة غير مباشرة ولكن بطريقة غير مقبولة اجتماعيا (المترجم). 
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عن مستوى كنه آخر لمطابقته مع الظهور المعتبر كثابتة”'. كما أن "الصسدى" 
الذي يؤر في الكنه ويحوله إلى عمق ليتكيّف مع الظهور»ء يحل محل 
'المرجعية" التي تحيل الظهور حتماً إلى الكنه في عالم البحث أو السعي. 

حتى إنه يمكننا التساؤل إلى أية درجة يجب ألا نغيّر في المبدأ القاشل: ل 
الدلالة لا تدرك إلا عبر تحويلاتها. إذا فهمت التحويلات كعملية "فلب للمضمون' 
حصراء فان هذا المبدأً يضمحل عندئذ في عالم تائيزاکي. وإذا فهمت بشكل أشد 
غموضاء 'كتغيير في المضمون" سينبغي عندئذ من الآن فصاعداً التفريق بين 
نوعين من التغيير على الأقل: تغيير بالقلب يقوم على الاختلافء وتغيير بزيادة 
التوصيف يقوم على الارتباط. 

إضافة لذلك فإن جوع كنكل سراي يخع أيضاً لمعيار مظهري. ِن 
التصعيد الذي يرافقه معد بطريقة ما ألجعل حالة الضرورة تحتمل دون الانشقاق 
عنه. وبالعكس يفترض أن تتجاور جمالية البحث هذه الحالة. من وجهة النظر 
هذه» يلعب الفصل دور المحور المنظم. إن جمالية التصعيد تسمح بالبقاء دون 
الفصل. وترغم جمالية التجاوز على تخطي عتبة الفصل وعلى تغيير العالم. 
هذه الملاحظة تحيلنا إلى مديح الوسخ والزنجار. کل شيء یحدٹ وکان الیابانیین 
هم داخل الواقع الذي من خصائصه المادية أنه مستهلك وتالف وقسذر. وعلى 
العكس يبرع الغربيون في إنكار كل ما يكوّن الطابع الواقعي الملموس والثابت 
للعالم. فيكون عالم الظلء على نحو مفارق» هو العالم الواقعي وعالم الضوء هو 
العالم الخيالي. إنه انعكاس غير متوقع لان تانيزاكي لا ينفك يصف المسار 
المتاقكن: لك يجب ألا نشسى أن المحاولة كت من وجهة أظر مشاه مهاضر 
منغمس في حضارة متغرّبة ٥6ءالجا,ع‏ 1ءء وهذا ما يشكو منه في مطلع 
المحاولة وفي نهايتها. كما أن القيمة الواقعية لعالم الإضاءة من وجهة النظر هذه 
هي القيمة المرجعية. 

إن الخضوع التأمّلي يحاكي أخيرا تنظيماً معيّناً لعالم العواطف. بالفعلء إن 
التكيف مع الضرورة وجعل الافتقار أو النقص بشكل يمكن تحملهء يعنسي في 
الوقت نفسه التخلي عن إظهار الحالات النفسيّة التي يمكن أن تتولد عن ذلك. 


- بالرجوع إلى تحليل التحويلات التصديقية السابق» نلاحظ أن الكنه في نهاية السار هو 
الذي تحول وليس الظهورء وهو تحويل يُحدث أثر ' الحقيقة الأصيلة" بتغيير دلالي للمستوى 
بالنظر إلى "الحقيقة البدهية " الأولية. 
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و"الإسرار" العاطفي هو أثر آخر للإبطاءء وللتبديد التصديقي للطاقة التي تشكل 


کال السا 
إن الخضوع وتصعيد الحياة اليومية يحولا إذاً تشكيلة الظل بكاملها إلسى 
فلسفة للحياة اليوميةء أو إلى فهم للوجود المنظم 'كتحوير متسق" لكل المؤشرات 


التي تميزه: الأنماط الحو سية وعلاقات المكان والزمان و قيمة العمى» و إظهبار 
سير الحدث والتصييغ و ومعالجة الوصل وحتى الطريقة التي نمنح فيها معنسى 
لمشروع حياتي. يتم تحديد كل هذه المؤشرات» ومن ثم تكسف صضفة جمالبة 
لإنتاج شكل حياتي وحيد. 
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الخاتمة ` 


إن القضية التي تواجه السيمياء اليوم ‏ بصفتها علماً ومشروعاً علمياً ‏ في 
سياق سډڍر "الشروط المسبقة" للدللة لا تکمن في التساؤل عم إذا کان 
الحسي و"الشعور' ' من شأنهاء بل إذا كان ممكناً مفصلتهما ضمن منظور ينسجم 

مع النظرية السيميائية بمجملها. . وبصورة عامة» عند صياغة هذا النوع م 
0 بمفردات "مجالات" وتقسيمات علمية للتفاوضٍ من أجل انفتاح 
نظري س لا يمكن أبداً الحصول على أخوبة ‏ لخزئ: إلا ينفرذات تلق 
بالسوسيولوجيا وتاريخ العلوم. لذلك يجب أن تنقلب القضية وتصبح مشكلة 
ابستمولوجية ومنهجيّة: طالما يُشتبه بان الإدراك الحسّي يحتوي على تمفصلات 
من نمط سيميائي»ء فهل يمكن تصور الحس والمعرفة معا دون فجوة نظرية 
معيبة ؟ 

ليس من السهل مفصلة الإدراك ا مع الشعور»ء لأن في ذلك مجازفةء 
في كل لحظةء إِمّا باسقاط المستوى الظواهري ي (الشروط التوترية المسبقة) على 
المستوى الفكري» أو بالاكتفاء بمقاربات حدسيّة يتعذر التحقق منهاء متصورين 
بذلك الإخلاص والأمانة للموضوع. 

لقد عكف غريماس في كتابه "في النقص" على هذا التمرين الخطر الذي 
يكمن في عدم الوقوع في الرمضاء ولا في الئارء فاعتمد كتابه 'سائلة" 
عتا (بالمعنى الذي يستخدمه ميرلوبونتي)» إيحائية أکثر مما هي 
يتبعن البذء بيذ الطريقة وذلك العم توفر ونائل تطايلوة واضحة المعام: 

أما الآن فقد ولى زمن الإيحاءات والرسوم الأوليّة. وبما أننا لا نمتلك أسلوب 
غريماس أو بارت أو كالفينو في الكتابةء فقد اخترنا أن نقترح»؛ مستندين إلى 
الصور والنصوص» بعض التمفصلات الممكنة بين عالم الشعور وعالم الإدراك 
الحسي»› > غير المعروفة بعد في السيمياء معرفة جيدة. 
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لم تكن غايتنا معرفة الشروط السيكولوجية التي تثير الذات لحظة مقاربتها 
للعالم الحسّي في الخطاب» بل على العكس» التعرأف على الأشكال السيميائية (أو 
قبل السيميائية) التي تر تسم في الإدراك الحسي. . من وجهة النظر هذه» فان نتائج 
البحث ليست كاملة بلا شك ولكنها واقعيّة. إن آثار الحضور والغياب وأشكال 
العمق والمورفولوجيات الكميَة/النوعيّة والمظاهر الإيقاعية والسرعات الإيقاعية 
هي من بين الأشكال التي يمكن تصوُرها والتي تطرح مجددا بإلحاح كبير من 
أجل فهم القصيدة واللوحة التشكيلية والفيلم السينمائي والمحاولة الأدبية. 

بالنسبة للتقليد السيميائي الأكثر انتشاراء لا يخص الإدراك الحسّي بشكل عام 
سوى الال اصهاگنصعذء أو على الأقل جوهر الذال. أما في النظريات 
السيميائية "الثالوثية"» فهو يخص في الوقت ذاته المرجع والعلامة عدعأو 
المعتبرين بمنزلة مقامين من مقاماتث الحسّي. لكن منذ "علم المعنى البنيوي“ 
اعتبر غريماس» على غرار ميرلوبونتي» أن "الإدراك الحسّي الداخلي" (الفكر 
المحسوس عاطإورعء مغو,عم ه1 إذا صح التعبير) وإدراك الجسد الذاتي 
لنفسه هما على درجة واحدة من الأهميْة. واليوم يتم الحديث في أوساط علم 
المعنى المعرفي حتى عن 'الإدراك الحسّي الدلالي". إن إدراك العالم لا يُعتبر 
إذا مجرّد إدراك للعالم الخارجي» بما أن كل ظاهرة دالة (تستجيب للعوامل 
الخارجية والداخلية أو التي تصدر عن الجسد) تکون صالحة لإدراك حسّي من 
جهة وقد أظهرنا أن هذا الإدراك الحسّي یولد من جهة أخرى» رواسم 
عع ذات طبيعة دلالية. 

بناءَ على ذلك فإن الاهتمام بتمفصل العالم الحسّي لا يعني فقط الاهتمام 
بالتصويرية 6ا1۷1) ٣3‏ اgا؟ ‏ فالتصو ور ي figural‏ يطالب مباشرة بحقوقه 
كشرط مسبّق للتصويري اا٣‏ اع كما أنه ل١‏ يعني الاقتصار على 


أ - لاحظنا من خلال ردود الفعل والتأويلات التي أثارها هذا الكتاب في مختلف أرجاء العالم 
أنه تم فهم مشروعنا بشكل خاطئ. فقد رأى بعضهم فيه رفضا لصرامة علوم اللغة 
واللمشروع العلمي" السيميائي. كما رأى البعض الآخر فيه بالأحرى سبق أدبياً راثعاً أ أصبح 
من المكن الوصتول :اليه أخرا: مع ذلك نقول إنه كان بداية جديدة... 
إن التصويري اعا هو صورة مرئية بشكل صرف ومستقلة عن أي مرجع 
خارجي» اي عن أي مفهوم أو سردء في حين أن التصوآري 1ع هو صورة مالا یمکن 
تشکيله أي صورة شيء غير مادي. إنه يظهر فيضاً من الصور ومنطقاً يخرن منطق 
الخطاب» ويعطي التصوّري شكلاً لما يحيل إلى الامتداد نحو الخارج فيترك فيه أثراً ويتسجل 
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مستوى التعبير. لذا فإن سيمياءالمرئي هي حتماً سيمياء بشكل كامل» حيث 
تتمثل فيها بالتأكيد التصويرية والتعبير. التشكيلي عسuوااوهام‏ للمرئي» إضافة 
للبنى الفاعليَّة والصيغيَّة والمسارات العاطفية لمقامات الإبلاغ. 

إن الموقف المعتمد في البداية والذي يكمن في بناء تشكيلة سيميائية» ويضع 
داخل قوسين بشكل مؤقت التعيينات ءا”ع٣عءءن†وم۷م1”‏ التصويرية 
والموضوعاتية والسردية التي تكسوه يمكن أن يظهر محفوفا بالمخاطرء لكنه 
الشرط الوحيد» كما يبدو لناء كي نأمل إدراك خصوصية المرئي كمرئي. إن 
الإحساس إضافة لتنظيماتها التركيبية ‏ نثبت أن الرهان يستحق الطرح على 
الأقل. ومهما كان مستقبل هذه الاقتراحات» فهي تين أن الإدراك الحسّي في 
الصورة والفيلم والنص لا ينجم فقط عن مستوى التعبير» لكنه يحرّض أشكال 
مضمون صالحة لاستقبال المضامين الموضوعية والتصويرية والسرديّة لحظة 
استثمار ها للنص. 

إن تشكيلة الضوء في الخطابات المادية تشارك في أنظمة القيم التصويرية 
الأولية (ايلوار) وفي السردية وتخطيطاتها (غودار) وفي التصييغ والعاطفة 
وأإجماليّة (ايلوار وتانيزاكي) أو في شكلية هائلة وكونيّة (تشورليونيس). لقد 
حدث بطريقة ما الشيء الذي لم نتوقعه. فقد رأينا أن الأشكال التي يشارك فيها 
الضوء وشروط الإدراك الحسي للعالم الهزئي بشكل عام تفرض قوانينها على 
البنى السردية والصيغية والتصويرية والعاطفية والجمالية. 

رغم ذلك» ليست مادة الال (النمط الحواسّي على سبيل المثال) هي المسؤولة 
عن حالة الأشياء هذه» لأن "قوانين" المرئي هذه هي تخطيطات دلالية (أشكال 

من ناحية أخرى» تستخدم سيمياء العواطف من أجل مفصلة الشروط المسبقة 
للدلالة مفهومين أساسيين يسمحان لها بفتح حوار مع علوم الطبيعة: فهناك من 
جهة» التوترية التي تظهر بطريقة ما كصياغة ظواهرية جديدة للعالم» كما 
تتصوره العلوم الفيزيائية بمفردات الطاقة» ومن ناحية أخرى» فإِنٌ النقل 


فيه كقوة دينامية وإيقاعية ورغائبية..(راجع مقال "ماهو التصوري|ه۲ںع]؟؟"' ل أولينييه 
شیفر› مجلة ueې!٤!ا٣‏ عدد 630 عام 1999) (المترجم). 

- إن التعيين هنا يعني إسناد قيم دلالية محددة بشكل مسبق إلى بنية تركيبية معيّة. 
(المترجم). 
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الشعوري phorie‏ الذي يحسب حساب الجسد في صدع الخطاب» يستدعي 
تصوراً حيوياً للعالم الإنساني. ومجمل القول إن الأمر يتعلق بتحديد كيفية تجلي 
الطاقات التي تكوّن العالم الطبيعيء والعالم الحي بالنسبة للإنسان لحظة استعداده 
لإسقاط التمفصلات الدلالية الأولى فيه. وعلى هذاٍ الصعيد أيضاء فإن اللغة هي 
التي تمنح العالم دلالةء وتحول في هذه الحالة التدفقات الطاقيّة إلى تدفقات ناقلة 
للشعور. 

ضمن هذا المنظورء يشتق أثرا المعنى الكبيران اللذان تعرّفنا عليهما في 
تشكيلة الضوء - آثار دلالة 'الحالات" الضوئية المرتسمة على الفضاء الإشاري 
للإدراك الحسي من جهة» وآثار دلالة عتبات الإحساس من جهة أخرى ‏ من 
تعديلات الشذة الضوئية ويظهران كاثار توترية وآثار دفاعية لا شعورية. 

من ناحية الآثار التوتريةء فإن التنظيم التقسيمي للمشاهد المظلمة أوالضوئية 
والديناميات المساحية a‏ البوارق والإضاءة والألوان والمادة الضوئية على 
وجه الخصوص» يمكن أن يبدو كنتيجة إدراك سيميائي لآثار مختلفة تعرف في 
علم البصريات تحت اسم الحيود والانكسار. 

ومن جهة آثار النقل الشعوري فإن حساسية الجهاز البصري عند الإنسان 
تحذد عتبات وممرات بين عة عوالم سيميائية تتميّز بالسرعة الإيقاعية 
والتعديلات الإيقاعية التي تفرضها على من يريد اكتشافها مع كل النتائج 
الصيغية والعاطفية التي تترتب عليها. يمكن عندئذ أن تفهم آثار النقل الشعوري 
للضوءء كمسالك متسارعة أو متباطئةء يسيرة أو عسيرةء يقوم بها جسد حاس 
وهمي يشق لنفسه دربا في فضاء الآثار التوترية. 

إن التجانس المفترض لتوترية النقل الشعوريي تصونه التفاعلات التي 
نلاحظها (اختيارات»› توجُهات» تحریفات متبادلة) بین مورفولوجیات الضوء 
ومحاولات الجسد الذاتي في أن يجد لنفسه دربا أو مكانا فيها. 

إن العمقء الذي نصادفه غالبا في خفايا التحليلات الماديةء هو أحد الآثار 

ا بروزا لهذا التفاعل. فمن جهة تتأقلم مورفولوجيات الفضاء التوتري إلى 
حد ما مع إدراك يحدث انطاهاً من إحداثيات ذات الإدراك الحسي. ويمكن 
للذات» من جهة أخرىء» أن تشعر بأن عمق الفضاء ينبذها أو يجذبها وبأنها على 
حوافه ومدعوة لتجاوزه» منقادة نحو مكان مركزي أو مبعثرة في كل 
الاتجاهات. من وجهة النظر هذه» يظهر العمق كمفهوم يوحد مجمل التشكيلة. 

لكن: هذه الأصداء "الفيزياوية" ك#اءالهءءرطم و"الحيوية" لا تنزع شيئا , 
من كون العالم المرئي تشكيلة سيميائية بشكل كامل حصلت على حقها في 
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الاستقلالية بفضل التمفصلات التي تم إسقاطها باسم الدلالة والقصدية. وفي حال 
نسينا هذا الأسء فإن حساسية: العالم المرئي للتغيرات الثقافية تذكرنا بذلك. 
بالفعل إن دراساتنا الفعلية الأربع تظهر بتنافر,ٍ ن كل ثقافة ونطاق أو عصر 
جماعي أو فردي» يمكن أن يفرض 'تحويره المتسق" على إدراك العالم المرئيء 
بما في ذلك آثاره التوترية والناقلة للشعور: فمنهم من يحتفظ بشکل٬‏ رئيسي 
بالبريق والإضاءة لحظة الانبهارء ومنهم من ا پر :ال اللون والماء في 
الإبطاء الخاص بالظلمةء ومنهم أيضا من يستخدم ج جميع الإمكانيات کي يغذي 
النشأة الكونية ع1”رمعهد_صوهء للمرئي» المدركة عبر تحولاتها الثقافية. 

إن الدليل الأكثر وضوحاً على حساسية التشكيلة الثقافية هذه هو تكرار 
الشرط البين _ ذاتي. ويتجسد هذا الشرط في مبدأً الوساطة عند ايلوار وفي 
الرٍابط الاتصالي عند غودار»› وقي تعدد الصور عند تشورلیونیس»› وفي ذشأًة 
aT‏ إن الإدراك الحسّي للذات الفردية لا يكفي إذا على 
الإطلاق من أجل تأسيس القصدية. يقوم عندئذ البعد الثقافي للإدراك الحسّي 


الضود ت على ٠‏ هذه القسمة القصدية POE intentionnel‏ التي تحرآضها 


E‏ .الثقافي ولتتميط المرئي واستتکاره» 
وللممارسة الإبلاغية تبت إلى حه ما .ان نشكيلة الضوع بد على افرع من 
انبعاثها بالنسبة للذات الإنسانية من الطاقات التي انغمست هذه الذات في داخلها 
قد قطعت الصلات التي كانت تربطها بالقوانين الفيزيائية أو البيوفيزبه لوجيّة. 
إنها تشارك عندئذ في تاريخ الأفكار والثقافات وأوجه الحياة. وكأن الآثار 
a‏ لا يمكن أن ترتبط مع بعضها إلا ضمن رؤية أشياء 

ثر بها اختيار وتوجیه تقافیین. لنتذکر الفضاء اللوحة المليء عند غودار حيث 
إن الجسد الكامن للمشاهد لا يستطيع السير في حميمية شكل سينمائي جح بقوة 
إلا بعد تفجير الرواسم الثقافية للعمق والضوءٍ الذي يكوّنه» وبعد تأسیس نظام 
أشياء جديد يكون أيضاً فنا حياتياً جديداً تحل فيه ثقافة المقاسمة والهبة محل 
ثقافة الاختبار والتوسع. 


كذلك هو الأمر عند تانيز اکيء فالأصداء السامية والتأمَليَةَ للون والمادّة في 
الظلمة لا يمكن أن ن تقحقق إلا بذ تقل فكرة لبخت وتجاوز. النضن :و تصقرة 
الافتقار. وهي ليست الطرق الوحيدة التي تمنح الحياة معنى» إذ يمكن بالعكس 
العناية بالافتقار والنقص لمجرد التمتع بما يجلبانه من ملذات يومية. 
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بالمقابل فان الان يسني جالمالن و التطلب لمو اجهة الأنتظار وإلامل اتون 
"يشويان" العيون. فعدم الرضى المطلق»ء لا يحرأض لديه البحث أو تصفية 
الافتقار فقطء بل المطالبة بالوصل الفوري مع العالم المرئي بأكملهء إذ يكفي أن 
تخد هذا العالم شكلا أنثويًا. 

أما المجازفة عند تشورليوئيس فهي أيضاً بمستوى الرهان. فالتحويلات التي 
يفرضها على مشاهد الكون والتاريخ الإنساني تؤدي دائما إلى الوصل النهائي 

مع البريق المكثف في كوكب من الكواكب» لقاء إذابة المعالم والأشكال المرئية. 

إن الممارسة الإبلاغية تكوؤن الثقافات بصبر وتؤدة». ويحق لإحساسنا 
وإدراكناء أن يطالباها بتفسير اختلافاتنا الفردية والجماعيةء ويمكنها في هذه 
الحالة الإجابة والدفاع عن نفسها باسم الاتساق. وبالفعل» كيف يمكن أن يکون 
الاتساق الخاضع,ٍ خضو عا اا للكليّات ×دادءإعنصدا والنوئيمات“ 
n 0eme‏ إنه اتساق شموليٌ reنھ†الھغهt‏ لا معن له» لأنٌ ما يڈرح كل 
شيء لا یشرح شیئاً كما نعرف. إن الممارسة الإبلاغية تدعو أشكال إحساسنا 
وإدراكتا الثابتةء تعززها أو تخرّبهاء تمنحها دلالة جديدة أو تشكل عناصرها 
بطريقة أخرى من أجل إنتاج أنماط جديدة إذ لا يمكن أن يُحتمل الاتساقء کار 
محدد ومحصور لممارساتنا السيميائيةء إلا بهذا الثمن. 


- النوئيما: المدرك فكريأء وفي فسفة الظاهريات هي مضمون الفكرة في مقابل فعل الفكرء 
وهذا يطلق عليه ءإو#ه. وهي عند هسرل الجائب الموضوعي في التجربة الحيةء أي 
الموضوع منظوراً إليه من الانعكاس في مختلف أحواله» بوصفه معطى (مثل المدركء 
المتذكرء المتخيل) والنوئيما تتميز من الموضوع نفسهء الذي هو الشيء: فمثلاً موضوع إدراك 
الشجرة :هو الشجرةء ولكن نوئيما: هذا الإدراك هي مجموع المحمولات وأحوال الوجود 
المعطاة للتجربة» مثل الشجرة ‏ الخضراءء المضاءة» غير المضاءة المدركةء المتذكرة. 
(المترجم). ۰ 
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بعض المصطاحات السيميائية 


نعرض فیما يلي الممطلحات التي يكرر المؤلف استخدامها في الدراسات 
التطبيقية علماً أننا استعتا من أجل تحديد دلالة بعض هذه المصطلحات بقاموس 
غريعاس وكورتيس الذي يعد المرجع الأساسي للسيمياء البنيوية : 

: émiotigueء [a‏ السيمياء: علم يدرس الدلالة النصية اعمادا على أن 
هذه الدلالة تتوزع على شكل علامات أو سمات» وفق أنظمة معينة. وتقوم منهجية 
هذا العلم على كشفها وتحديد مسارات تمظهرها في النص . 

* اهاه الأكسيولوجيا: نظام القيم الأحلاقية والمنطقية والحمالية. 

* isationاectuaمpءه‏ إظهار السير الزمني للحدث: فالحدث قد 
يتصف بالاستمرارية أو الانتظام أو الاكتمال أو عدم الاكتمال أو الشروع... 

conversion *‏ التحول: استخدم يلمسليف هذا المصطلح للدلالة على 
محموعة من الإحراءات الي تقابل مفهوم 'التحويل' في القواعد التوليدية. وقد مها 
عام اللغة الدامر كي إلى هذا المصطلح كي يبين أن اللغة ليست بنية ثابتة فقط» بل 
إنما تتسم بالذينامية والح ر كة. كما استخدم غريماس هذا املصطلح ععناه 
اليلمسليفي وطبقه على البعد التراكيي والخطابي للسيمياء. ير تبط هذا ا إذا 
با-لخطاب بوصفه اکا من المستويات العميقة. إن هذه الطريقة ق اور الخطاب 
والي تسمح» على المستوى التر كيي والدلاليء بإعداد توصيفات مستقلة عسن 
كل مستوى من المستويات العميقة الي تقابل المقامات المختلفة للمسار التوليدي 
س تثور مشكلة تتعلق بالعبور من مستوى إلى آحر وبالإجراءات الي يجب 
استخدامها من أحل توضيح هذه التحوّلات. 

* المحصل uہا٤cor:‏ ار اللا منقطع وب يقابله المنفصل اد1٤٣‏ 0ءءزل. رياضياء 
يقال المتصل على کم یزداد أو ينقص فشا لمقاديره القابلة للانقسام إلى ما لا ماية» 
کالکان مغلا فياش يدل المتصل على الكوانتا (الكوانتوم)» أي على س یفترض 
جريانه بلا انقطاع: التصور التموحي للضوء مقابل التصور الجزيصي المبائي 
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aireاécuاm0‏ . ي الكلمات والأشياء يذهب فو ان الكليّات والمجحاميع 
الزمنية هي انقطاعات discrétions‏ أو منظومات تتعيّن فيها العناصر بعلاقاقا 
التبادلية وعكافا ولا تشکل کلیّات مۇتلفة. 


énoncé/énonciation *‏ البلاغ /الإبلاغ: يقول غرعاس في العجم 
العقلايي لنظرية اللع: 

"إن البلاغ هو النتيجة الي يصل إليها الإبلاغ» اما الإبلاغ فهو .مرلة الوساطة 
الي تضمن تشكيل كمونات اللغة قي الخطاب. من هذا المنظور يعكسن تصور 
الإبلاغ كمكوّن مستقل من مكوّنات نظرية اللغة وكمقام يهيء العبور من الكفاءة 
إلى الأداء (اللغوين)»ء من البئ السيميائية الكامنة إلى البى الحققة على هيئة حطاب. 
وإذا تصورنا الإبلاغ بمزلة وساطة نتج الخطاب فمن الضروري التساؤل عن 
موضوع هذه الوساطة» أي عن البئ الكامنة الي تشكل "منبع" الإبلاغ. ونحن 

نعتبر أن فضاء الكمونات السيميائية الي يفعُلها الإبلاخ هو وجحود البى 

ا السردية الي تشکل کا السيميائية لذات الإبلاغ. . من ناحية آحری» 
إذا كان الإبلاغ مكان عمل الكفاءة السيميائية» فإنه يعتبر في الوقت ذاته مقام 
تأسيس الذات (الإبلاغية). و يكون المكان الذي بمكن تسميته "الأنا هنا والآن" 
فارغا ا و دلالیاً: فقذف عوامل البلا والإحدائيات المكانية الزمانيية 
حارج هذا امقام (بطرق الفصل أو الإعتاق #عةرهإط٤ل)»‏ هو الذي يشكل 
ذات الإبلاغ. وإعادة هذه الأصناف شع (عن طريق الوصل أو التعمشيق 
(embrayage‏ لتغطية مكان الإبلاغ التحيّلي هو الذي بمنح الذات قوام الكينونة 
الومي. إن مجموع الإجحراءات القادرة على إنشاء الخطاب E,‏ وزم ند 
تسكنه ذوات مختلفة عن المبلغ تشكل بالنسبة لنا الكفاءة الخطابية بالعى 
الحصري. ولو أضفنا لذلك صور العام والتشكيلات الخطابيةء الي تيح لذات 
الإبلاغ بممارسة مهارما 8٣1ه؟-82۷01۲‏ التصويرية» فإن مضامين الكفاءة الخطابية 
با لمعن الواسع» ترتسم بصفة مؤقتة. وجب أن نضيف الشيء الرئيسسي في آلية 
وهو مفهوم القصدية الذي نفسره کے 'استقصاد للا 4 وكعلاقة 
موحهة ومتعدية» تساعد الذات على بناء العام کو ٤‏ الوقت الذي تبي فيه 
ف و اشا أن نضيف ملاحظة تخص "مصب" الإبلاغ: إن الإبلاغ كفعل 
ينتج الإدلال أو بحموعة الأفعال السيميائية المتصلة الي نسميها التجلي. ويواحه 
فعل الإدلال هنا الضغوط الناجمة عن مادة التعبير الي ترغم على وضع إجحسراءات 
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التنصيص isationاtextua‏ رهذا الإنشاء الأحادي البعد والخطي» والثنائي البعد 
أيضاً والسطحي ..الخ) ومن البدهي أن الإبلاغ س من وجحهة نظر البلغ ‏ يعمل 
بالاتجاه المعاكس ويقوم ولا بإلغاء كل خحطية. وهناك حلط مؤسف بين الإبلاخ 
بحد ذاته الذي يعتبر الافقتراض المنطقي للبلا 2 والإبلاغ المنقول rapportée‏ 
الذي ليس سوى صورة وهية عن الفعل الإبلاغي إن "الأنا" وال"هنا" و"الآن" 
الق نصادفها ني الخطاب البلاغي لا مئل الذات أبدأء أو الإبلاغ ومكانه. ومسب 
اعتبار الإبلاغ المنقول بأنه يشكل صفاً فرعيا من البلاغات الي تبدو كلغة واصفة 
métalan ge‏ _ غير علمية ‏ لابلا غ '. 


embrayage /débrayageَ*‏ التعشيق/ الإعتاق: - يحدد 'المعجم 
العقلاني لنظرية اللغة' مفهوم الإعتاق كعملية يقوم من خلاها مقام الإبلاغ بفصل 
بعض المفر دات المرتبطة ببنيته الأساسية ليكوّن العناصر الرئيسية الم سّسة للحطاب. 
وهناك إعتاق فاعلي وزمي ومكان. لنمثيل آلية الإعتاق ينبغي أولاً التأكيد على أن 
E aR‏ البلاغ تبقى دائما مستترة وافتراد ضية ولا تتحلسى 
أبدا داحل الخطاب (رفلا بمكن اعتبار أي "أنا" قي الخطاب کذات للإبلاغ بغصر 
المعئ): لأن الأمر يتعلسق قي هنه الحالة بإبلاغ حداع أي صريح 
enon ciation enoncée‏ أو منقول ٤٤06م‏ مpھا'.‏ اما عن الإعتاق 
الزمن فيمكن اعتباره كعملية طسرع لمفردة "ليس الآن" -۸ ۸.0 
maintenant‏ خارج مقام الإبلاغ ما يؤدي من ناحية ال إنشاء الآن 
e d maintenant‏ ويتيح من ناحية أحرى بناء زمن "موضوعي' اعارا 
من موقم بمکن تسميته "زمن ذلك الین" sماه‏ ل sمط"ع).‏ فنعتیر 'زمن 
ذلك a‏ ب الزمن صفر Z6٣0‏ كط"ع)] ونطبق بالتالي الصنف 
الطوبولوحي: تزامن / لا تزامن (أسبقية-ألحقيه). وعكن لزمن الآن أن يعنسق 
ویسجل في الخطاب کزمن إبلاغي منقول» ويشكل دال الخطاب منظومة زمنية 
مرجعية ثائية. أما الإعتاق الإعتاق المكان فهو يظهر كعملية تؤدي إلى إبعاد مفردة ليس 
هنا ۸0۸-1٥1‏ خار ج الصنف حار ج الصنف المكاني وإلى تأسيس المكان "الموضوعي" للبلا ( 
وهو مكان آخر ) والمكان الأصلي للإبلاغ. من الضرورة وحود صنف 
طوبولوجي لإنشاء منظومتين للإحالة تسمحان بتأسيس شبكتين من المواقع بعكسن 
أن تحال إليهما البرامج السردية المختلفة للخطاب. ويعكن للوهلة الأولى اعبار 
صنف كهذا عارلة مفصل ثلاثي الأبعاد يشمل مور الأفقية وحور العمودية والحور 
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الجبهي. يث تلعقي هذه الحاؤر ي الموقع المكاي ضفر لكن هذا الصنف غير 
كاف إذ يوجد أصناف أخرى تتعلق بالحجوم والسطوح. ونظراً لأن مقام الإبلاغ 
بعک أن يظهر في البلاغ بشكل خاد ع فإن مكان ال هنا من المكن أن ينعتق 
وأن سل ي الحطاب کمکان إبلاغي متقول: ونمکنه بناء على ذلك ُن یشکّل 
منظومة إحالة ثانية تحدد موق قع البرامج السردية. 

وعلى عكس الإعتاق الذي يطرد المفردات ال يقوم عليها البلاغ حارج مقام 
الإبلاغ» فإن التعشيق يشير إلى العودة إلى الإبلاغ» هذه العودة تنتج عن إلغاء 
التعارض بين بعض المفردات المتعلقة بالشخحص والمكان والزمن» وعن إنكار مقام 
البلاغ. 

إن كل عملية تعشيق تفترض إذا عملية إعتاق سابقة ها. فعلى سبيل المشال» 
عندما یصرّح شارل دیغول قائلا: إن فرنسا بلد جميل'» فهو يقوم بعملية اعتاق 
بلاغي قطلب ف الطاب فاعلا عخلفا وبعيدا عن مقام الإبلاع. بالمقابل» لسو أن 
اا ا به اران ر ان اة ا لى دافا عي 
الصعيد الشخحصي بإعتاق بلاغي» لكن هذا الإعتاق تتممه ججموعة من الإحراءات 

لي نسميها التعشيقق واليي تمدف إلى المطابقة بين فاعل البلاغ وفاعل الإبلاع. 

ويتألف التعشيق من تعشيقات فاعلية وزمانية ومكانية. وعكن تصور هذه 
التعشيقات تصرّرا مستقلاً لكنها غالبا ما تكون مجتمعة ومتزامنة. ومن المستحيل 
تصوّر وجود تعشيق كامل» لأن ذلك سيؤدي إلى إلغاء أي أثر للحطاب والعودة 
إلى ما لا حكن التعبير عنه. فكما لا بعكن وحود سر من الأسرار إلا بقدر ما نشك 
بوجحوده » فإن التعشيق e Ch E GE‏ 
سابقة له. 

إننا نستطيع انطلاقا من الخطاب "المنعتق" تصور إحراءات تبدد غموض البلا 
عن طريق الإفتراضات المنطقية الموجودة فيه. وهكذا فإن بلاغا مثل: "إنك تعمسل 
حیدا ياعزيزي" حكن فهمه بطريقتين. في الطريقة الاولى يتعلق الأمر بإعتاق بلاغي 
بسيط (فالمبلغ IG CG‏ 
فإن عملية الإعتاق يتبعها عملية ت تعشيتق ( فالمبلغ يتحدث في هذه الحالة إلى نفسه 
باستخدام "حطاب باطي"). ان اتير هذه القر اة الفا لسن أمرا مهاد ولا 
يعكن أن تنتج قراءة البلاغ بطريقتين إلا من خلال وجحود ي 
مستوى "الت ركيب العميق". ويعكن وصف البلاغ الثاني _ الذي يضع الفاعسل 
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"أنت" مكان ال "الأنا" _ كعملية اعتاق ضمي يقذف ال "أنا"» وقد يتبع هذا 
الإإجراء عملية إلغاء للتعار ض "نا" / "انت" نما یتیح تکوّن ال'آنت"'. إن هذا 
التفسير لا يبدو ا فهو لا يولي اعتبار لمسألة مهمة ألا وهي الأثر الوحمي الناتج 
عن تغطية ال "أنت" لمقام الإبلاغ. ن هة اة فان إلا الارن "أ6 انت" 
لا بمكن أن يكون اعتباطيا. فهو لا بمكن أن يمحصل إلا بوحود عمق مشسترك 
وعلاقة بمكن أن تضم المفردتين. وهذا العمق المشترك يتألف من مفردة ال "لا- 
آنا" الى قمنا باستدعائها لتحليل العملية الأر لية الي أنشأت الإعتاق. وحسب هذا 
ا الأحيرء فإن مقام الإبلاغ یکون منفیاً ما يۇدي إلى تكوّن ال "لا 
ال حكن وصفها بمترلة المقا i e‏ على ذلك» عکن تفس 
کعملیة إنکار ل "لا ہے ان" (وهي مفردة انبثقت في أثناء عملية النفي 
التي كونت فضاء البلاغ)» يقوم بجا فاعل الإبلاغ وتمدف إلى العودة ١‏ 
س إلى منبع الإبلاغ. إن التعشيق لا يوقض عملية الإعتاق: فال "لا أن" 
المطرودة يعكن أن تظهر على هيئة ال "أنا" أو على هيعة ال "أنت"» 
بذلك هامشاً من الحرية داحل الضغوط السيميائية. .. 

Modalisation‏ التصییغ: إن مفهوم التصييغ تي السيمياء السردية يعسي 
إعطاء صيغة 021116ص من الصيغ التالية راحب الفعل» قدرة الفععل» معرفة 
الفعل» فنحصل 0 ذات مصيُعة قادرة على الأداء ومتابعة المسار السردي. 
ولا تدل كلمة صيغة فقط على الأفعال الصيغية الي تحدد كفاءة الذات (مشل 
"أعرف" ر 'اسطیع' و 'آرید')» بل تل أيضا على القيم الصيغية الي بعكن تأسيسها 
انطلاقً من أي 2 بحيث تحدّد للذات ا أو قواما أو كفاءة. 

proprioceptivité *‏ التقبلية الذاتية: صفة الأحاسيس الصادرة 

عن الحسم والني تدل على الوضع وال حر كات والتوازن اخ. .. هذا يعن أن الذات 
تأحذ بعين الاعتبار ا ال ترى فيها الشيء انطلاقا من عدد معين من النقاط 
في المكان. إن الفعل التقبّلي الذاتي يقع على الحد الفاصل بين حالات الأشياء 
والحالات النفسيةء أي الحذ الفاصل بين العام والذات. فالمظهر "الموضوعي" 
للأشياء التصويرية مثلاً لا يدرك .معزل عن مظهرها "الذاتي" الذي يبنيه المشاهد 
الموحود على مسافة معينة من اللوحة. 

Prégnance *‏ رسوخ بنيةء كثافة حضورء ثبات شکلٍ نفسي مير بين 

أشكال مكنة: يعد رونیه توم Jİ René Thom‏ من استخدم هذا المصطلح في 
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نظرية "سيميائية" تنناول التنظيم البيولوجي ( الإفتراس والنشاط الجنسي). ويشسير 
هذا او إل الأشكال البارزة sممها1زةء‏ sمصإه؟‏ الدّالة بيولوجيا والسي 
ال ف علا رورا لبقاء النوع » E‏ إدراکها الحسي يؤدي إلى تحريض 
ا وسلوكية. وهي اُشکال تتخذ قيمة بيولوجية. فتجارب 
بافلوف تُظهر أنه كن لأشكال بارزة (قرع جرس مثلاً) س من خلال ارتباطها 
بشکل ثابت» کن اور ا تصبح أشكالا ثانوية ثابتة. وهذا ما يدفعنا إل 
وصف البنية الراسخحة بأما TT‏ وإلى ا 
بين المستوى "الدلالي" والمستوى الفاعلي والتصوبري. إن نظرية السين الراسخة 
تتيح إنشاء تصوّر سيميائي فيزيولوجحي عن القصدية الي تربط بين الذات زيا 
والموضوع ذي القيمة اج۷ عل زا0 فهي تو ضح ُن الإدراك الحسي للمعى 
هو مسار عميق يرحع الب الدلالية الراسخة إلى أحوال أو أفعال شعورية أو فردية» 
ولا يعمل هذا المسار إلا من خلال ت ركيب فاعلي ع[1ع )هاج م×هامرء. أي 
من حلال "مصير" عملية إسناد القيم إلى الأشياء (ركلمة "مصير" مستخدمة هنا 
با لعن الفرويدي: مصير الدوافع والتروات). 

* #t0piدء‏ القطب الدلالي: يترجحم هذا المصطلح عادة بكلمة "تشاكل"' 
(اشتراك في الشكل) وهناك من يتر مها بكلمة "تماكن" (اشتراك في المكان) وهناك 
أيضا من يتر مها ب "المحموعة التناظرية". لقد آئرنا تر جمتها في سياق حدیثنا عن 
الضوء ب "القطب الدلالي". ويدل هذا المصطلح على أية حال على ممحموعة 
العناصر الي تتيح تناسق الخطاب وقراءته قراءة منسجمة» أي تكرار العناصر 
النحوية أو الدلالية واطرادها من أجل تأمين الانسجام قي الخطاب. 

Phorie/Euphorie/Dysphorie *‏ : إن بعض الكلمات في اللغة الفرنسية 
تنتهي باللاحقة الحرفية "phore"‏ وال تعن حاملاً أو 8 أو ما وكلمة مثل 
"euphorique"‏ تعن الشعور الذي يبعث على السرور والانشراح في حنن أن 
كلمة علا0۲1طامpءر‏ تعن الشعور الذي يبعث على الحزن والانقباض. أما كلمة 
طم (النقل الشعوري) فهي تير "مرحلة غير مستقطبة للشعور". والشعور 
غير المستقطب هو شعور غير محلل أي غير واضح المعام» كالضوء الأبيض غير 
المستقطب الذي لم يحلل إلى ألوانه الستة. وعليه فإن الجحسد _ عندما تتغير علاقات 
القوى المؤثرة فيه داحل فضاء التوتر م يبحث عن توازنه» إذ يقوم بتعديل هذه 
القوى بفعل طاقته الخاصة. فالخمول مثلاً هو مظهر من مظاهر بحث الحسداعسن 
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فالا كتناب مثلا هو حالة نفسية سلبية جهولة السبب. 


* e/SèmeصmeصSé‏ : المعناة/ المعيناة: إن المعيناة 8۳0۴ء هي الوحدة الدلاليسة 
الصغرى على مستوى المضمون غير القابلة للتحقق بشكل مستقل ولذا فهي تتحقق 
دائماً داحل تشكيلة معنوية أو داحل معناة S686‏ ا ذلك متوالية أسماء 
"الكراسي"8عءنهطء ق الفرنسية. فمجموع ما توصف به الكراسي في الفرنسية 
يكشف عن عدد من الصفات (كالظهر الخشي» والأرحل الأربع» والاستخدام 
للجلوس...ا ل ). وبعض هذه الصفات تختص به أنواعٌ من الكراسي» وبعضها 
الآحر مشترك بينها كلها. وهكذا سيكون لدينا : $1 = بظهر. 82 على أرحل. 
3 لشخص واحد. 4= للجلوس. حيث ترمز $ إل الوحدة الدلالية الصغرى 
أو المعيناة. وتشكل المعيناوات 8088ء معناة الكرسي. 


Taxème/Domaine *‏ و القسم: كي نعرف الحقل التقسيمي 
,axÊmeآ‏ أو القسم» علينا أن نفرّق» وفقاً لمصطلح العام اللساني الفرنسي 
B.Pottier‏ بين السمات العنوية العامة (لمعيناوات العامة) ك؟€ S۵‏ 


658 الي تتيح التقريب بين مهناة 6808ء وأحرى بالنسبة لمرتبة 
أكثر شمولية» و e‏ ات sêm spéciflqUeS ae‏ الي تشكّل العين 
anteèmeصéءوالي‏ تتيح التفريق بين معناة 6108۳08 وأخحرى من خلال سمة 


حاصة. ولا يتم تحديد ات وعمصغص6ء كمجموعة من المعيناوات؟88116 » 
بل كمجموعات فرعية من المعيناوات داحل جحموعة حددة. وبالتالي فإن اأعيناوات 
ليست .مترلة علاقات بين اججحموعات» بل هي علاقات بين ججحموعات فرعية. 


ومن بين هذه الجموعات كعاا"عومم هناك ما نسميه المحال domaine‏ 
وهناك القسم #صغ×14. ويتألف البجال من عدة أقسام. أما القسم فيتألف مسن 
المعيناوات النوعية وبعض المعيناوات العامة ضعيفة الشمولية. الي تتقاسم نطاق 
دلا مشترك. وتتعارض فيما بينها. فمثلاً ليكن لدينا المعناوات التالية "الميتسرو" 
"الأوتوبيس" "القطار" "الأت و كار" هذه المعناوات تنتمي إلى جحال "وسائط النقل" 
وهذا ابجال يتألف من /وسائط النقل الداحلي/ و/وسائط النقل الخارحي/» 
وتتالف كل منهما من /وسائل النقل على السكك الحديدية/ و /وسائل النقل على 
الفا وجا على هذا التقسيم حكن توزيع المعناوات. 


232 ا و 


valeur *‏ a1enceر/‏ القيمة /المعيار القيمي: كتب جاك فونتاني مقالاً حول 
مفهوم القيمة والمعيار القيمي جاء فيه : 

"يشير مفهوم المعيار القيمي 1٥8‏ اهس في الكيمياء إلى عدد الروابط الكيميائية 
ال تقيمها الذرة أو الإيون مع ذرات أو إيونات أحرى وقد استخدم هذا المصطلح 
في علم النفس للدلالة على القوة الحاذبة للشيء. إن "قوة الحذب" تحتفظ بجزء مسن 
العن الاشتقاقي اللاتيي احرف ١1٤٣اج‏ (القرّة أو العافية). ويز مفهوم 
مeneاva‏ ف الوقت ذاته "الرابط التوتري" و"عدد الروابط" الي تضم النواة مع 
محيطانا الحددة بقوة جذب النواة. ويستخدم هذا المفهوم في السيمياء للدلالة علسى 
أن قيمة الأشياء تنحم عن الشدَة والكم والمظهر والسرعة الإيقاعية هذه 
الموضوعات وعن المضامين الدلالية والقيمية الي تجعل منها موضوعات ذات قيمة". 
ویعطي فونتان مثالا يوضح هذا المفهوم: "إن قاموس 1)۲6 يعرف "الكلب" على 
النحو الآي: حيوان اليف يسير على أربع 2 وهو من الحيوانات الأكثر ارتباطا 
بالإنسان حرس بيته وقطيعه ويساعده في الصيد" في حين ن الكلب ني قاموس 
Micro-Robert‏ هو "من الثدييات الأليفة متعددة الأجناس واليَ يربيها الإنسان 
لتقوم بوظائف مختلفة ". 

إن صورة الكلب تي كلا التعريفين مرتبطة بوجهة نظر الشخص الذي عرف 
الكلب. ويوجد في كل التعاريف وجهتان متعارضتان. وفيما بخص تعريف الكلب» 
نحد أن الوحهة الأولى هي خيار فئوي بين 1- "”يسير على اربع قوائم" و 2- 
حيوان أليف"» ولا يكن عد هذا الخيار تارضا لأن أحدهما يشتمل على الآاحر» 
بل تغييرٌ داحل العمق التسلسلي للحنس والأنواع: فالحيوان الذي "يسير على أربعة 
قوائم" قريب من الإنسان في حين ان "الثدييات" قد تكون بعيدة عنهء لأن الحوت 
مثلا هو من الثديات. بناء على ذلك فن العمق الفغوي للحيوان الذي "يسير على 
أربعة قوائم" ا ضعيفاً ي حين أن عمق "الثدييات" أكثر أهمية. 

الوحهة الثانية هي تغيبر تدريجي ۲416ع عاطفي تكون فيه المشاعر قويسة 
عندما همل الوظائف الي يقوم ها الكلب بوصفه حيوانا أليفا (وهذا ما مده في 
التعريف الثاني) في حين أا تكون ضعيفة عندما تصبح هذه الوظائف ق المرتبسة 
الأول. 

إن الارتباط الذي يقوم عليه التعريفان يقرن الصفة القريبة "يسير على أربع 
قوائم" بأثر عاطفي قوي (التعريف الأول) ويقرن الصفة البعيدة "من الثدييات" بأثر 
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عاطفي ضعيف (التعريف الثان). لکن التعريفين ينجمان عن منظومة معايير قيمية 
واحدة يتم كيلها بطريقة ختلفة. 

بمكن تحديد هذه المعايير بوصفها علاقة ارتباط بين التغييرات التدرجية للعمسق 
الفئوي والقوة العاطفية. 

من الأهمية بعكان أن نحدد بدقة بعض المصطلحات. إننا حاول تطبيق علم معن 

الس بحيث يفضي إلى سيمياء المتصل الي تكون مسؤولة عن ظهور "المنقطع . 
على ضية كوئ التر إن الرحذات امتصلة تقابل ما يسميه يلمسليف "الأدلة" 
ئ6 م« (النبرات والتنغيم) وهي من مصاف الشدة والكم لان النبر والتنغيم 
يؤثران على ارتفاع الوحدات الصوتية وطوها (نوعيتها أواستطالتها) كما يسؤثران 
على القدرة المتعلقة بنطقها (شدَها). وباسم التناظر بين التعبير والمضمون» يكن أن 
نقول إننا في حال وحود المعايير القيمية نکون بصدد تغييرات تدريجية في الشدة 
(التغيير التدرججي في الشدة العاطفية مثلم وتغييرات تدريجية في الامتداد (التغسيير 
التدريجي في "كيفية سير الأدوار الي يقوم ها الكلب بوصفه Ee‏ أليففا). إن 
الشدة والامتداد هي عناصر لوظيفة ۴01٥10١‏ حكن تحديدها بوصفها خحاصة نبرية 
i016‏ رالنبر/ الخلو من النبر)» فالشدة هي الطاقة الي تشنط الإدراك الحسسي» 
ويتعلق الامتداد بالمورفولوجيات النوعية للعا م الحسي الي توحه انتباه ذات الإدراك 
اي أو تكبحه. إن ذات الإدراك الجسي هي الت توجه التغييرات التدريجية في 
احير التوتري. وهذا التوحيه هو الذي وها ل أعماق دلالية. إن المسألة تتعلق 
ا بأعماق تمفصل فضاء ذهي جرد لل کك ان وهو الحيز الابسستمولوجحي 
للتقسيم الفكري للعام» لكنه ينبثق عن فضاء الإدراك الحسي. فالعمق الدلالي يشبه 
العمق التصويري ولا يختلف الائنان إلا على الصعيد التجريدي. 

عندما يتقاطع عمقان فإشما و لذلك يطلق عليهما اسم 'معسايیر 
قيمية"» إذ إن ارتباطهما إضافة إلى التوتر الذي ينبثق عنهما يصبحان شرطا من 
شروط انبقاق القيمة. وتشير كلمة "التغسيير التشدريجي" إلى الأسلوب المتصسل 
للوحدات. ويشير العمق إلى التوحيه في أفق المشاهد» أما المعيار القيمي فهو يشسير 
إلى عمق مرتبط بعمق آحر. فعندما نتحدث عن المعيار القيمي "من الغدييات" إنغا 
نشير إلى 1- انتماءه لعمق فغوي 2- ونشير إلى ارتباطه بعمق آخحر» عاطفي. 

إن ما حدد المعايير القيمية هو التعالق بين التغييرات التدريجية الموجّهة تبعا 
لخاصتها النبرية الحسية/ الإدراكية. وحمل القول إن المشاهد الحساس يتمر كز وسط 
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التقسيم الفكري للعام» بوصفه اكان الذي تحدث فيه الارتباطات بين التغسييرات 
التدريجية الدلالية. ويكون حسد الذات الحاسة هو المكان الذي يحدث فيه الارتباط 
بين المعايير القيمية الحسية (الشدة والامتداد). 

ويعكن تمثيل الإرتباط الذي يؤسس تعريف "الكلب" بالحدول الآي: 


قوية 
ا ا 
افترية (اممتدة_ 


العاطفية (المشتدة) 


ناء غلل :ولك فا غل اله خط1 د فر رين غي الال 
يعملان» فيما يخص ذات الإبلاغ» بوصفهما عمقين 2- ويطراً على هذين العمقين 
تغيرٌ في الشدة أو الامتدادء أي تغير في الشدة النبرية. وكل تغيير تدرججي يحتوي 
على نطاق قوي أو منبور وعلى نطاق ضعيف أو حال من النبر. وا أن المعايير 
ا ا وا ا کر و 

بين تحليلنا للقيمة كيف أننا نستطيع قياس تغيراما التدرحية. إن القيمة إذا هي 
الوظيفة ال جحمع المعيارين القيميين» وهذان المعياران الموجحهان والمرتبطان هما 
العنصران اللذان يشكلان القيمة. يكن أن يحلل المعيار القيمي بطريقتين: فهو من 
ناحية» وجحهة تدرحية ضمن جحموعة من الوحدات النبريّة أو الخالية من النبر» كما 
أنه يتغير» من ناحية أخحرى» تحت سيطرة معيار قيمي آخر يرتبط به أو يستقل 


عنه , 
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فهرس بالكتب المرجعية 
محتوی الکضاب 

O OT مقدمة المترجم‎ 

ER EO EPO OE I تمهید‎ 
الفصل الأول:‎ 

SE ER AOA الضوء والمعنى‎ 

عناصر من أجل سيمياء توترية en‏ 

فضاء التوتر RS‏ 

التجزيء والتشميل والإدراك الحسَّي E‏ 

eas Sene Aan تعديلات وتصیيیغات‎ 

أساليب وجود ومظاهر خداعة O O‏ 

SARE خاتمة‎ 

نحو نظرية سيميائية للضوء e O‏ 

eee o ea aaa ea eS الضوء والرؤية‎ 

هل الإدراك الحسي قابل للسيمأة ؟ ST‏ 

E RSS SEE دلالة اللا لعات‎ 

BS A RR Se العالم المرئي‎ 

الآثار الدلالية لتشكيلة الضوء a e‏ 

E SSS البريق‎ 

O O الإضاءة‎ 

ones A اللون‎ 

eA Oa المادة‎ 

الأصناف المبنية NEESER‏ 

الكمية : الكلي والمحلي» الكل وأجزاؤه E‏ 
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الشدة» عتباتها وسرعتها الإيقاعية E‏ 

الضوء بوصفه ظاهرة "غير لغوية" ASAR‏ 
الفصل الثاني: 

عاصمة الضوء ‏ حول عاصمة الألم للشاعر بول إيلوار E‏ 

Aas المادة‎  ءوضلا‎ 

e SEES DAA تبدلات المادة‎ 


SE Rh RESA RS الضوء ومظهرية السير الزمني للحدث‎ 
N CT OOTP الشروعية والتوترية‎ 


الفعالية العاطفية التصويرية E O‏ 
ثلاث تشكيلات عاطفية كبر ى: التعلق والقلق gy‏ 
التواصل المستحيل (الضجر والسكينة والقلق والغضب والياس) 


ee الافتتان الخطير (الإعجاب والافتتان والدهشة)‎ 
Seana ea SA O OSORESS خاتمة‎ 

الفصل,ٍ الثالث: 
تعدد الصور في السوناتات تشورليونيس المرسومة RR‏ 
سوناتات تشورلیونیس المرسومة. ESTES SSeS‏ 
سوناتة التجوم saunuuncQucanacnQAcONOnnenCN DODO‏ 
الترتيب الأساسي وإيدالاته REA RR‏ 
ملاحظات حول الصراع الموضوعاتي بين حركتي السوناتة. 
ا والتبعثر في العمق ESE‏ 


100 
101 
105 
110 
113 


115 
118 
120 
120 
123 
127 


الفصل الرابع: 
ضوء العمق وجماليته في فيلم العاطفة لجان لوك غودار 


الفصل الخامس: : 


الإبطاء والحلم. حول مديح الظل لتانيزاكي a‏ 


Seca esansecneeenennes تخطیط الامتداد الضوئي‎ 
E OE مدیح الاستعمال‎ 
E E E ENES المرشحات والإبطاء‎ 


الشك والإبهام RESA‏ 
الرؤيا والأصالة E E‏ 


nese 


acne 


enone 


acne 


enone 


oon 


econo 
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الوساطة والسكينة SR Se‏ 
الكآبة وجمال الظلمة الموجع OE EOE‏ 


س وى 


mm ج‎ 


كيف يْضاء المعنی؟ 

وماذا عن الضوء والمعرفة؟ 

كيف تشير السيمياء إلى أثر النشاء الحسي والإدراكي المعرفي في تشكيل 
المعنى؟ 

کیف تتقصی سيمياء المرئي الضوء في عالم النص الشعري كما تتقصاه 
في اللوحة التشكيلية والفيلم السينمائي؟ 

وماذا عن التعلق والحب والقلق والسكينة والافتتان؟ 

ماذا عن المسار الجمالي ولون الظل وجمال الظلمة وأعماق المادة؟ 

هذا نزر من الأسئلة التي يعالجها جاك فونتاني في ثراء هذا الكتاب 
وجدته وتعقيداته. ولعل ترحمة علي أسعد المميزة لهذا الكتاب» ستحرك 
محيطنا السيميائي الراكد» وبخاصة أننا نادراً ما نقع في اللغة العربية على 
دراسات a‏ تطيقية. 

لکن خطر " !loıJةö" a semiotisation‏ للمرئي يكکمن في جعلا 
نعتقد أنه یتکون من E,‏ من العلاقات» وأن العالم المرئى هو عالم مقروء 
يمكننا فك رموزه. لكن لو كان الأمر كذلك لاستطعنا قراءة العالم بسهولة 
ولأصبح الشعر» مثلاً محاكاة للواقع» بيد أن الشعر لا يتكون من علاقات 
جاهزة مسبقاً» بل هو نداءٌ للمعنی. 

ولئن كانت السيمياء السردية تسعى إلى استجلاء العناصر السردية حسب 
ظهورها فى النص» وتحديد الحالات والتحويلات التي تحكم بنية الخطاب 
السرديء فان "سيمياء المرئي" تسعى إلى تحديد "حالات" الضوء من بريق 
ولون وإضاء ة ومادة. وحلات الضوء هذه ليست خصائص للصورة فحسب» 
بل إنها تبدو هنا بوصفها حالات تتنازع على صدارة المشهد الحسي وذلك 
بوجود عتبتين متجاورتين» عتبة الانبهار وعتبة الإظلام. 
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